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DISCURSO PRELIMINAR, 
de los orígenes religiosos y de derecho público del retrato 
y especialmente de las series de los retratos. 
Para la Junta de Iconografía Nacional el retrato tiene un interés puramente 
histórico, basado en la verdad de una fisonomía personal, si alcanza a probarse 
la autenticidad. Para todos en general tiene o puede tener el retrato un interés 
artístico. En su primer instante el retrato ha podido ser y suele ser hijo del 
amor, o de la admiración, o.de la majestad o dignidad del personaje retratado, 
a veces del capricho del artista, de un atractivo de particular estudio que para 
él tuviera el modelo, quizás por feo, por raro, o solamente por significativo. 
Sobre retratos pensamos que se pueden hacer estudios hondos de psicología 
histórica, y acaso estudios graves de etnografía, al menos (en los unos y en los 
otros) cuando se trate de obras fidedignas de artistas ni idealistas ni lisonjeros, 
de pintores (o escultores) escrupulosamente realistas, tan implacables intérpretes 
de la realidad como lo pueda ser, automáticamente, la cámara fotográfica. 
Pero de todas maneras nuestra idea moderna del retrato (que ha de ser 
verdad fisonómica) anda tan lejos de pensar en él nada de religioso (salvo los 
retratos auténticos de algunos santos), que parecerá seguramente extraño a mis 
lectores el título de este prólogo, de este «Discurso preliminar» tan fuera de 
moda en los modernos trabajos monográficos de investigación histórica. 
Dejemos el retrato egipcio, relacionado con las ideas religiosas de la vida 
de ultratumba; digamos que se hacía en escultura o pintura (de grandísima 
verdad realista los más antiguos), no para verse y para recordar por él al per-
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sonaje retratado, sino para encerrarse en lo más oscuro y oculto de las escondi-
dísimas cámaras sepulcrales, solamente esculpido o pintado para que dentro de 
la materialidad del retrato hallara la parte más sutil del personaje muerto, un re-
poso y nueva extraña vida; y fijándonos en cosa tan apartada, al parecer, de lo 
divino, ultramundano y religioso, como son los retratos escultóricos de filósofos, 
de sabios, de escritores, de oradores, de tiranos famosos de la antigüedad clá-
sica (bustos o estatuas), tiene que reconocer la moderna Ciencia del Arte que 
tales imágenes las creó el artista por razones estéticas, por razones históricas, 
por razones políticas, pero solamente y exclusivamente justificadas en un princi-
pio por una razón religiosa, y que esos bustos y estatuas en puridad eran en 
un principio ídolos, y que hay que dejar pasar toda la antigüedad y casi toda la 
Edad Media para poder hallar un retrato que no tenga carácter, excusa o justi-
ficación religiosa—o religioso, o funeral, o adoratorio—, aun en los mismos últi-
mos siglos que preceden al Renacimiento. 
De las series de retratos y del origen cristiano de las mismas hablaremos 
muy luego. Digamos algo del origen del retrato esencialmente idólico o idolá-
trico de la antigüedad clásica. 
Y no se piense que hablo sólo del retrato de los monarcas griego-orienta-
les, sucesores del héroe de Macedonia, conquistador para la Grecia del Oriente, 
del Asia que contrainfluyó y que reconquistó por su parte el importado hele-
nismo, infiltrando en él el espíritu de la sagrada tiranía despótica de los viejos 
Imperios orientales; ni se piense que hablo después de los retratos de los divi-
nizados Emperadores romanos, establecido en todo el orbe romano el culto de 
la majestad imperial en los templos y por los sevires augustales... 
Hablo de un Menandro, autor cómico, o de un Sófocles, trágico, o de un 
Demóstenes, orador..., en fin, de tantos altos personajes de la vida de cultura de 
Grecia, eterna maestra del mundo. Y todavía es verdad que sólo en concepto 
de fundadores de una especial religiosa cofradía, de un Tiaso, podían tener los 
cada vez entonces más prodigados honores de la estatua pública. Precisamente 
para comprender bien la enemiga general a la Escultura de muchos de los 
Padres de la Iglesia, y en general la extremadísima prudencia de la primitiva 
Iglesia en aceptarla (cuando tan francamente y tan abiertamente aceptó la deco-
ración pictórica de sus templos), necesita el historiador del Arte llegar a expli-
car cómo hasta los retratos de sabios o filósofos, y los mismos de hombres 
deportistas, vencedores gloriosos en los juegos olímpicos o ístmicos (las esta-
tuas epinicias o triunfales, en los bosques sagrados), tenían una nota evidente 
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de divinización pagana que gradualmente se acentúa en los retratos escultóricos 
de los Emperadores. Para éstos, la apoteosis o divinización era de las magnas 
y calificadísimas, y a ellos, ya no estatuas ante las cuales elevar el sacrificio, 
sino templos se consagraban, tenidos, no por Tiasos o cofradías de legos, 
sino por cuerpos sacerdotales tan distinguidos como lo fueron los augustales. 
«Sófocles, sacerdote del héroe asclepiada Halcón (dice Gilbert Murray), 
había construido un templo al revelador «Menutes», identificado con Hércules; 
pero el motivo real de su propio culto se hace evidente cuando hallamos que 
había fundado su «Tiaso de las Musas», especie de sociedad teatral para los 
artistas de Dioniso, del Baco de las fiestas teatrales. Así se convirtió, técnica-
mente, en un «héroe fundador», como Platón y Epicuro, e indudablemente era 
honrado con incienso y una oda el día de su cumpleaños.» 
Como el teatro, la estatuaria antigua nace de la religión, y nunca sale del 
todo de la religión pública. Y (matatis mutandis, añadiremos), como el teatro, 
las artes pictóricas y escultóricas de la Edad Media, en la religión nacen, viven 
y en ella se transforman, y en ella y según ella preparan la evolución que las 
lleva, al fin, afuera de ella. 
Vamos a hablar de las series de retratos, propio tema (en general) de nues-
tro particular estudio concreto. 
Los precedentes paganos de las series de retratos no tienen bastante tras-
cendencia para nosotros, por razón del dicho carácter de apoteosis o diviniza-
ción (personal o directa e indirecta o idolátrica) que caracterizó ya a las monar-
quías, principalmente las asiáticas de los sucesores de Alejandro Magno, y so-
bre todo a los sucesores de Augusto en el solio romano. Si tantas estatuas y 
tantos bustos conocemos de Emperadores o Reyes, ello obedeció al culto que se 
les tributaba ya en vida y después de muertos por los sevíres augustales y en 
todas las ciudades del Imperio. Dícese (y es muy natural que ocurriera) que las 
estatuas (unas togadas o de traje civil, otras heroicas o aquileas, de traje mili-
tar, otras a veces con ínfulas y mantos sacerdotales) tenían postiza la cabeza, 
y que cuando ascendía al trono un nuevo Emperador romano o llevaba al tá-
lamo a una nueva Emperatriz, se hacían vertiginosa y afanosamente en Roma 
infinitas cabezas nuevas de la nueva fisonomía endiosada, para que, llevadas a 
todos los rincones del vasto mundo sometido a la dominación y al culto de los 
— 8 — 
divos augustos, se sustituyeran sobre estatuas viejas las nuevas efigies. Ello ocu-
rriría con una mayor rapidez y un afán mayor, cuantas veces era una asonada 
popular triunfante, un regicidio perpetrado, un pronunciamiento militar la causa 
del cambio de los imperantes. 
Esos precedentes de la divinización monárquica (los mismos, al fin y al 
cabo, que explican la efigie regia en las monedas) los medio olvidaba el Renaci-
miento, cuando con tanta frecuencia se coleccionaban bustos de Emperadores y 
cuando para multiplicar tales series falsificábanse bustos de Emperadores an-
tiguos por los escultores adocenados del siglo xvi. Nuestro Rey del Renaci-
miento (que quien lo es, de Renacimiento tardío, es Felipe II) logró tener, y en 
parte conservamos todavía, alguna que otra serie de semejantes bustos de Em-
peradores romanos. En Felipe II, tan cristiano, ¿quién se atreverá a pensar en 
otra cosa que en dilettantismof Bien olvidado andaba entoñces el carácter de 
verdaderos ídolos que un tiempo tuvieron las cabezas de los Emperadores; era 
la curiosidad histórica, el afán arqueológico y el amor a las artes los que lleva-
ron a Felipe II a agradecer, y a Papas (como San Pío V) y cardenales (como el 
de Montepulciano) a ofrecerle, bustos de los Emperadores (1). De la misma ma-
nera que Césares en mármol, se le ofrecieron después pinturas retratos de Pon-
tífices (2). 
Igualmente se olvidaba todo carácter idolátrico y de divinización augustal, 
claro está, cuando en la Edad Media, precisamente en los países clásicos, en 
Italia, se formaban, como se formaron, series de Papas y series de prelados, y en 
alguna ocasión series de abades. Ejemplos nos pueden ofrecer la serie de Pontí-
fices romanos, mosaico, de las naves de la basílica romana (una de las cuatro 
mayores) de San Pablo fuera muros, y la serie de metropolitanos de Rávena, 
puesta también de mosaico, también en medallones y también formando friso, 
en las naves de San Apolinar in classe, allá en el puerto, hoy cegado, de la ca-
pital del Exarcado de Italia, bajo la dominación bizantina. Esta obra es del si-
(1) El regalo del cardenal de Montepulciano, Qiovanni Rícelo, nuncio de S. S. Paulo I I I , fué al parecer en 
1539, cuando era Felipe I I Príncipe de las Españas todavía, un muchacho en estudios (Madrazo: Viaje Artístico, p. 69), 
consistente en un magnífico presente de doce bustos de Emperadores romanos. Equivocadamente se ha cambiado la fe-
cha, llevándola a 1561 (Maura Oamazo: Carlos I I y su Corte, I , pág. 460 apéndice), que debe de corresponder al año 
de la colocación de tales bustos en el pequeño jardín de «Emperadores», bajo la torre dorada del alcázar de Madrid. En 
los años 1566 a 1572 repitióse un obsequio semejante de bustos de Césares por San Pío V al mismo Felipe I I (Madrazo, 
lugar citado). 
El duque de Alcalá en su casa de Pilatos, de Sevilla, logró también una serie en bustos de veinticuatro Emperado-
res romanos, en parte por donativos papales. 
(2) Las colocó en la celda baxa del prior en el Escorial, formando un friso. V. P. Sigüenza: Historia de la Orden 
de San Jerónimo, I I , pág. 557 de la edición moderna. 
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glo vi (abandonado el templo en el ix), pero los mosaicos subsistentes son del 
siglo vn; la serie papal de Roma pudo ser del siglo v, según la inscripción que 
atribuye toda la decoración en mosaico al Papa León el Grande, pero en las 
partes subsistentes después del gran incendio del siglo xix se nota mucha obra 
del siglo ix. Tenemos, muchos siglos después, noticia de la serie de abades de 
la famosa abadía de Cluny, cabeza de todas las unificadas benedictinas de Eu-
ropa, pintados los retratos en los muros del refectorio del famoso cenobio en 
sus tiempos más gloriosos, a fines del siglo xi , mas probablemente en el si-
glo xu. Fueron en realidad frecuentes en la alta Edad Media la series de retra-
tos en las catedrales, pero quedan rarísimos ejemplos. 
En realidad, la serie icónica que no conoció como tal la antigüedad pagana, 
nace en la época cristiana por razones enteramente opuestas a aquellas ideas de 
la divinización personal a que obedecieron los retratos imperiales del paganis-
mo. La serie es precisamente lo contrario del individuo aislado, y por esa opo-
sición es de notar cómo mientras el paganismo conoce el retrato aislado por ra-
zones siempre religiosas, el cristianismo creando la serie icónica lleva a la vida 
pública la idea de la genealogía que solamente conoció la Roma pagana (salvo 
en la serie de las vestales) en la vida y el culto privado, en el culto de los 
manes. 
La pureza del dogma, la autoridad episcopal misma se basa en la sucesión 
de los apóstoles por los obispos. En tanto son obispos en cuanto son suceso-
res de los apóstoles, y por ser tales obispos son los defensores de la pureza de 
la Fe cristiana. Es una cadena de anillos, nunca rota, la que se establece entre 
los apóstoles y las generaciones espirituales de sus sucesores: cada anillo de 
esa cadena se cierra por un acto del sacramento del orden sacerdotal, con la 
consagración episcopal. Los apóstoles consagraron válidamente y eficazmente 
a sus inmediatos sucesores por la imposición de manos, descendiendo el Espí-
ritu Santo sobre los consagrados. Estos a la vez consagraron a otros: válida y 
eficazmente tan sólo en el caso en que ellos, los consagrantes, hubieran sido 
consagrados previamente por quienes tuvieron legítimamente carácter episcopal. 
El dogma católico negará validez a una consagración si no está retrospectiva-
mente enlazada, sin solución de continuidad ninguna, con los primeros consa-
grantes, los apóstoles. La genealogía espiritual es cual la física, en la que no hay 
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nieto sin padre, sin abuelo, ni hay biznieto sin padre, abuelo y bisabuelo, y así 
sucesivamente, pues el hombre siempre de hombre ha nacido; asimismo el 
obispo ha nacido a la gracia especial de su dignidad de otro obispo, y éste de 
otro, y así retrosucesivamente de consagrados en consagrantes hasta el Adán 
de esta mística genealogía que es uno de los apóstoles llamados al episcopado 
por el mismo Jesucristo. Esta es la genealogía cristiana, dogmática, más bien 
que disciplinar (siéndolo también), y la que explica la importancia ideal de la 
serie a través de las consagraciones sucesivas. 
Pero tiene también carácter disciplinar la otra serie, más fácil de imaginar: 
la establecida entre los sucesores en una misma sede, es decir, la establecida, 
no por el lazo paternal y filial de las consagraciones episcopales (es relativa-
mente raro el caso de un consagrante precisamente antecesor del consagrado), 
sino por el lazo de la unión mística del prelado con su diócesis, a la que se 
debe enteramente y a la que debe amar el obispo como Cristo amó a su Iglesia. 
No puede la de una ciudad tener legítimamente sino un prelado; si se disputara 
el caso de dos, uno ha de ser precisamente tenido como intruso, el otro preci-
samente como legítimo. Y este sólo, en cuanto a la autoridad, es el sucesor, el 
único sucesor de los apóstoles en aquel territorio. Aquí la genealogía no se 
establece por la consagración (que suele recibirse de prelados vecinos), sino 
por la legítima sucesión en la sede. Esta, la sede desposada, como si fuera un 
caso de los que llaman de matriarcado (hablando de las familias de los pueblos 
bárbaros) los sociólogos modernos, permanece como causa de la sucesión de 
sus prelados en la herencia legítima y sagrada de la autoridad apostólica. 
En todo caso la serie, la cadena de la sagrada legitimidad, tiene una im-
portancia superior a la del miembro aislado de la serie, a la del eslabón de la 
cadena: el obispo vivo en tanto es tal obispo, legítimo sucesor de los apóstoles, 
en cuanto está desposado con una sede episcopal y en tanto en que para ella 
es consagrado por obispo a su vez legítimo y sagrado sucesor de los apósto-
les. La genealogía es lo que justifica, lo que consagradlo que autoriza, lo que 
legitima y lo que dignifica. 
Pero en Roma todas estas razones, toda esa importancia y sagrada tras-
cendencia de la genealogía episcopal como legitimidad apostólica, se acrecen-
taban en los siglos medios (y siempre) por la circunstancia de ser el obispo de 
Roma (y precisamente por ser obispo de Roma) el sucesor de Pedro, del pri-
mado universal. Por ser el sucesor de la silla de Pedro en Roma, es la piedra de 
toque en la pureza de la Fe, pues toda la cristiandad (aun las Iglesias orienta-
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les, antes del cisma) tenían por dogma la indefectibilidad de la sede o cátedra 
episcopal de Roma, y andar (o no andar) en comunión (en unidad de credo) 
con el obispo de Roma era poderse tener por ortodoxo (o por el contrario por 
heterodoxo). De ahí la importancia universal, mundial (es decir, católica), que 
tenía la sagrada genealogía de la silla romana; de ahí el que la más pequeña 
duda en la legitimidad episcopal del obispo de Roma era una duda que trascen-
día de Roma al mundo, de la urbe al orbe cristiano, y que el cisma romano, la 
pendencia más concreta sobre la legitimidad de una elección o consagra-
ción del obispo de Roma, era y había de ser tenido como cisma universal o 
mundial. 
A esa clase de razones no precisa añadir el hecho de que en Roma sus 
obispos, los Papas, dieran tanta parte a la lista de los mártires (desde luego los 
más de los 33 que precedieron a la paz de la Iglesia, siendo santos por ello 
todos o casi todos los Papas de los cinco o los seis primeros siglos de la era), 
para que se vea a toda luz la excepcional importancia de la sagrada genealogía 
pontifical romana, y cómo había de ser natural que bien pronto se pensara en 
traducirla visiblemente en una serie icónica de retratos de los Pontífices (san-
tos mártires o confesores o no canonizados santos), despreocupándose proba-
blemente de todo parecido personal e histórico en las fisonomías pintadas, y 
preocupándose, en cambio, de la serie en sí misma, como traducción visible de 
la genealogía mística pero encadenadísima (integridad, sin solución de conti-
nuidad), de los sucesores de Pedro. Una falta en la serie habría de ser la ruina 
de toda la subsiguiente legitimidad. 
El espíritu que animó a los que tales pinturas de serie icónica mandaron 
hacer es el mismo que evidencian los historiadores de la Iglesia, para quienes 
es de rigor determinar quién fué Papa y quién antipapa, con terminante discri-
minación entre la serie legítima y los casos de usurpación y las pequeñas series 
ilegítimas. El rigor de la numeración de los Juanes, los Benedictos, los Grego-
rios o los Leones, no admitiendo los historiadores eclesiásticos a ningún anti-
papa a consumir un número ordinal, obedece a la misma consideración capital 
(en el fondo esencialmente dogmática) a que obedecía el arte pictórico de las 
series icónicas: al principio esencial de la sacra genealogía episcopal, apostólica 
en la cabecera de las series. 
No de otra manera es verdad que ocurría (recordémoslo ahora de nuevo) 
en los retratos de bulto de los antepasados, de los padres y los abuelos de la 
genealogía familiar, en la familia romana de la antigüedad, en el culto doméstico 
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de los dioses manes (1). El precedente de la vida privada, del culto privado, lo 
tuvo a la vista el Pontificado romano. Lo aceptó, lo extendió y lo hizo universal 
y lo trasladó del Derecho privado de la gens patricia al Derecho público de la 
Iglesia. Había sido práctica del menos condenable de los usos paganos: el que 
daba forma de culto a la piedad filial en las familias patricias, con la procesión 
funeral de los penates, estatuillas que representaban a las generaciones del padre, 
abuelo, bisabuelo, tatarabuelo, etc, del pater familias recién fallecido: la genealo-
gía familiar. Al proclamar el cristianismo artística y visiblemente la genealogía 
episcopal, véase todavía cómo se evitó cuidadosamente la estatua (el ídolo 
antiguo) y se encomendaron las series icónicas a la pintura o al mosaico, donde 
falta toda excusa idolátrica. La serie escultórica de Papas o de prelados ya es 
relativamente moderna, de la baja Edad Media. De 1400 es la serie de cabezas 
de Papas, a guisa de consolas, modeladas en terra-cotta bajo la cornisa al inte-
rior de la catedral de Pisa (2). 
Este espíritu de la serie, de lo genealógico, de lo sucesorio como más im-
portante que lo individual, es, lo repetimos ahora, lo contrario de la estatua 
divinizada del Emperador, sólo personalmente en apoteosis, precisamente con 
sus distintivos personales, fisonómicos. Ponemos, pues, frente por frente, la 
serie icónica, precisamente pintada y cosa esencialmente genealógica (la sagrada 
filiación de las sucesivas generaciones), y la estatua del divo Augusto de tanda, 
precisamente imagen de bulto, precisamente un ídolo, y cosa esencialmente 
personal, pues los subditos olvidan al divo pasado (salvo al cabeza de la serie, 
a Augusto) por el nuevo divo imperante, ya que la serie imperial es, como diji-
mos, cosa del Renacimiento, erudita y tardíamente póstuma, respecto de los 
Emperadores representados en ella. 
(1) Traduzco de un Manual acreditado cualquiera, el de W. Kopp, describiendo las piezas de la casa romana: «Las 
alae eran dos pórticos laterales del atrium, adornados con los retratos de los antepasados (imagines majorum; cerae: 
expressi cera vultus). Este derecho de colocar en el atrio las imágenes de los abuelos (jas imaninum) que hubieran 
obtenido dignidades enrules, que al menos hubieran alcanzado a ser ediles, tan solamente se atribuía a la nobleza, y se 
conservaba del precedente de familias patricias antiquísimas. Las imágenes de los agnados, cognados y afines y aun de 
las abuelas, en máscaras de cera pintadas, tomadas sobre la cabeza del cadáver, o en retratos de cuerpo entero, se con-
servaban ordinariamente encerradas en los armarios (armario) de las alae. Debajo de cada retrato, adornados con coro-
nas, se inscribían los nombres, las dignidades y los méritos (tifali; índices) del difunto, y se disponían debajo los unos 
de los otros, según los tiempos y las generaciones, enlazándoles con ramajes pintados, formando el árbol genealógico 
(stemma). En las fiestas de la ciudad o de la familia se abrían los armarios para renovarles las coronas, y parecía enton-
ces que las imágenes de los antepasados, escrutadoras de la vida de sus nietos, con ellos se alegrasen, o que les amo-
nestasen y les exhortasen. Era lo más singular el uso que de tales retratos se hacía en las ceremonias fúnebres; en ellas 
los antepasados eran representados por hombres que se les asemejasen en su porte, llevando la cara cubierta con la res-
pectiva máscara y con las insignias propias: la toga orlada de púrpura para el que fué cónsul, la purpúrea para el censor, 
la recamada de oro para el triunfador, etc. Precedían al cadáver y se sentaban en sillas curules para escuchar los elogios 
funerales». 
(2) De fecha incierta (por el siglo X l i o X U I ) es la serie de Papas en mosaico de la iglesia románica de San Pedro 
in Grado, camino del mar, cerca de la misma Pisa. 
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En la Edad Media, fuera de la Iglesia, el precedente imperial romano, nunca 
olvidado en el Derecho público, ya no tuvo nunca carácter religioso. El germa-
nismo y la creación suya, la realeza, mantiene sus raíces en las costumbres fami-
liares, más o menos patriarcales, úegens o de tribu. Aun el nuevo imperio sacro 
romano medieval, imperio de los francos o de los alemanes, olvida toda sombra 
de divinización personal para aceptar el óleo santo de las consagraciones epis-
copales. El Emperador después de elegido ha de ser canónica y eclesiásticamen-
te consagrado, vistiendo estolas y otras vestiduras de sacerdote, no de un dios. 
Y si eso ocurre con la electiva dignidad imperial, recuerdo medieval el 
más vivo de la antigüedad clásica, en lo típico del medio evo, que no es el Empe-
rador sino el Rey, apenas halla su definitivo asiento la nueva civilización cris-
tiano-germánica, cuando ya se extrema el carácter esencialmente hereditario y 
genealógico de las estirpes reales. 
Aun predominando el carácter militar (y por tanto las dotes personales), 
los bárbaros conquistadores ya traían a las provincias del Imperio romano el 
principio familiar y hereditario de la realeza: así en la familia Balta y en la Amala 
entre los visigodos y los ostrogodos. Desquiciado de hecho el privilegio, al ex-
tinguirse algunas de esas familias, pronto reacciona el principio hereditario y se 
extrema y se sistematiza y se hace exclusivo el derecho del mayorazgo y de la 
rama del mayorazgo al consolidarse por doquiera el feudalismo. Si nos olvida-
mos de la lejana Polonia (de otra raza que la germánica) y de la dignidad impe-
rial, y de los dogos o duques municipales de alguna ciudad itálica (Venecia o 
Génova), toda la cristiandad después del año mil ha definido en sentido 
familiar, genealógico, hereditario amayorazgado, de Derecho privado, en suma, 
todo el Derecho público europeo del Estado. La única diferencia será la posibi-
lidad más o menos lejana o la imposibilidad absoluta de que por hembras se 
transmita derecho a la realeza o al feudo, y aun esa diferencia entre las cos-
tumbres del país sálico (negación terminante del derecho de la mujer), la costum-
bre de países alemanes (la mujer a falta de parientes relativamente próximos) 
o la costumbre de España e Inglaterra (la mujer a falta de hermanos), entraña 
un problema de familia, pues la diferencia del Derecho público traduce una 
diferencia del Derecho privado y una distinta manera de ver la familia, o pura-
mente agnaticia o hipotéticamente cognaticia: esto último para casos extremos 
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y ante el peligro de extinción de la verdadera y varonil estirpe, es decir, para 
aquellos casos de acabamiento de una familia a que proveía la adopción en los 
viejos usos del patriciado romano. 
El principio hereditario de la realeza de la Edad Media, desde el año mil, 
ha sido tan fuerte, como que subsiste hoy en toda Europa, con excepción de las 
repúblicas francesa y portuguesa, que aún lo ven mantenido enfrente de ellas 
por los partidos monárquicos, y en la república federal de Suiza, único país en 
el que no se le ve arraigado. La predicación igualitaria del liberalismo desde el 
siglo xvm y los avances del ideal republicano desde entonces, todavía no han 
hecho mella definitiva en lo que siendo tradicionalmente un prejuicio europeo, 
por otra suerte de razones (de política experimental) se mantiene y se eterniza. 
Conste, sin embargo, que tales razones de política experimental no serían bas-
tantes para llevar a América eso, el principio genealógico de la realeza, con pa-
recer que Europa y América son partes de una misma civilización, de una mis-
ma cultura, y constituidas por pueblos de las mismas razas predominantes. 
Mas todavía se debe reconocer que el principio genealógico era más vivo 
en la Edad Media y aun en el Renacimiento: cuando Carlos V, vencedor en Pa-
vía, imponía las paces a Francisco I , de tal modo lo hereditario se imponía a 
todos, que nuestro monarca no podía pensar en permutas de sus hereditarios 
pero aislados, aisladísimos, ducados y condado de la Borgoña, Franco-Conda-
do y Charoláis, con otras equivalentes provincias inmediatas a su Cataluña o a 
sus Países Bajos. Aun violentamente y conculcando con las armas el Derecho 
hereditario, se respiraba su espíritu y se respetaba su autoridad. 
Y cuando magnas razones de política nacional o razones ambiciosas me-
nos graves justifican una conquista, en menosprecio del derecho hereditario, 
se ha de inventar una bonita excusa: la bula pontificia, por ejemplo, para que 
Fernando V se pueda llamar Rey de Navarra, o el derecho de reversión impe-
rial de un feudo vacante (por extinción déla estirpe), para que Felipe II reciba de 
su padre el ducado de Milán. Sólo con las doctrinas del «equilibrio europeo» de 
los siglos xvn al xx llega a hacerse cínico el desenfadado cambio de territorios 
y soberanías por consecuencia del triunfo militar sancionado por la diplo-
macia. 
Todas estas ideas, toda esta pesada digresión, determinan el valor ideal 
que en la Edad Media y en el Renacimiento había de tener, como todo proble-
ma de legitimidad dinástica, la forma visible del abolengo secular de la dinastía 
que era (a haber posibilidad para ello) la serie pictórica de la misma. 
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Cuando una familia de nuestra grandeza, hace pocos años, adquirida por 
ella una serie de retratos históricos pero anónimos, decidió, poniéndoles capri-
chosamente los letreros de las generaciones pretéritas de su propia estirpe, re-
constituir o simular (mejor dicho) una galería histórica de la casa (1), el extraño 
acuerdo no había de parecer ridículo, tanto como ejemplo extemporáneo de una 
idea que tenía su vitalidad social y su valor ideal en los siglos pasados, cuando 
lo genealógico era la esencia del Derecho público, y cuando las series icónicas 
tenían (lo mismo en las series regias de los alcázares que en las series prelacia-
Ies y pontificias de las catedrales) significación sucesoria, de estirpe, de genealo-
gía, y no la significación meramente histórica y de realidad fisonómica que tie-
nen ahora para todos nosotros. Era la serie icónica una legitimidad palpable y 
visible, no nada individualizado en demasía, pero tampoco una fría alegoría o 
un inexplicado símbolo: eran la realidad y la Historia fundidas y a la vista: la 
«biblia» histórica de todos, el catecismo del Derecho público o del Derecho 
eclesiástico. 
Por eso se rehacían, y aun en tiempos próximos a nosotros se han rehecho 
y se rehacen hoy mismo, las series icónicas, haya o no haya medio de reconocer 
la fisonomía de los antepasados de la estirpe o de la genealogía espiritual. Se in-
ventan cabezas, y se inventan por algo que no era capricho y que cada vez, sin 
embargo, nos parece más que es capricho. En 1914 ha podido todavía publi-
carse en España el libro histórico (discretísimo) más escrupulosamente y más 
profusamente iconográfico que se conoce (2), y en el cual, a la cabeza de tantos 
centenares de retratos de fisonomía verídica, se pusieron, por extraño, ridículo re-
sabio del ideal social o genealógico de otras edades, una serie de cabezas inventa-
das, adivinatorias del tipo y carácter, con todos los Reyes visigodos, asturianos, 
leoneses y castellanos, hasta Doña Urraca y Alfonso el Emperador su hijo, .pri-
meros de los que tenemos alguna escultura para saber cuál podría ser su fiso-
nomía. 
Para la Junta de Iconografía Nacional el valor de una cabeza ideal es nulo; 
mas a pesar de esto, respecto de las series, y sobre todo de las series más anti-
guas, todavía importa algo examinarlas, señalarles fecha, investigar su valor de 
conjunto, para en determinados casos tener desembarazado el camino cuando 
se pretenda aquilatar los orígenes inciertos de determinados retratos. Pues con 
(1) V. Exposición nacional de Retratos, Madrid, 1902, nota al número 1.345 y siguientes. 
(2) Salcedo y M. Angel, Historia de España e Historia Gráfica, Madrid, Calleja, 1914.—V. las notas a la pá-
gina 137. 
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ser las tales series mentirosas en la mayor parte de sus piezas, en algunas (las 
referentes a los personajes más recientes, respecto de un pintor o escultor) hay 
que conceder algún valor a su testimonio gráfico, basado en trato personal, en 
referencias de coetáneos y quizás muchas veces en elementos gráficos después 
perdidos u olvidados; por ejemplo: miniaturas que ya no subsisten, o ya no se 
logran identificar. 
Este interés, real o hipotético en pocos casos, sólo se acrecienta en cuanto 
a la totalidad por las razones de Derecho público que dejamos expuestas, a las 
que obedecía (y no a un afán de dejar testimonios históricos fehacientes) el en-
cargo del conjunto o conjunto de obras que en este modesto trabajo vamos a 
examinar y en parte a reproducir en fotograbados, seleccionados éstos según 
su valor histórico-artístico. 
CAPITULO I 
Las series medievales de retratos de reyes 
de Castilla: la de Segovia. 
Pelayo y Favila. 
No agotaremos,ni mucho me-
nos, la información, ni el autor de 
este trabajo pensó siquiera en un 
principio en alargar el estudio a 
las series todas de retratos de reyes 
de España, por haberse elaborado 
por incidencia lo más de él (las 
series madrileñas encargadas por 
los Austrias), cuando estudiaba la 
parte de un solo pintor (Antonio 
de Pereda)—de un artista de que estaba redactando una monografía—, en dichas 
series del Buen Retiro y el viejo Alcázar de Madrid. 
La más interesante de las series de reyes de Castilla (Asturias-León-Cas-
tilla) fué la de escultura policromada, en una de las salas del Alcázar de Segovia. 
Este sufrió en 1258 (el 26 de Agosto) una ruina por trágico hundimiento (1). 
Y en las obras subsiguientes se dice por los historiadores que Don Alfonso el 
Sabio mandó adornar la pieza principal (o una de las principales) con los re-
tratos escultóricos de sus predecesores en el Solio, llamándose por consecuen-
cia «Salón de los Reyes» a la pieza que tras de algunas vicisitudes subsiste toda-
(1) Dice el cronicón de Cárdena: «Era de MCCXCVI años fundióse el palacio de Segovia con el rey Don Alfonso 
e con muchos de sus ricos homes e con obispos e murió hi... e Maestre Martin de Talavera deán de Burgos, fueron he-
ridos otros muchos obispos e ricos omes e finco el rey sano e esto foe el dia de San Vítores a ora de yantar cinco dias 
por andar del mes de agosto»
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Alfonso 1 y Ormesinda. 
vía y con el propio nombre, pero 
desgraciadamente perdidos los re-
yes y casi toda la decoración en el 
lastimoso incendio que estalló en 
el Alcázar, haciendo polvo las más 
de sus notabilísimas decoraciones, 
el 6 de Marzo de 1862. 
Los documentos literarios nos 
vienen diciendo que Alfonso el 
Sabio encargó 34 estatuas de las 
52 de reyes, mas 4 de condes, que 
llegó a tener la Sala de Reyes antes 
del incendio. Las restantes se dice 
que las añadieron Enrique IV pri-
mero y Felipe II después, diez el 
uno y diez el otro, completándose 
sucesivamente las series de reyes 
con las nuevas generaciones de 
ellos. 
El muy erudito D.José Losá-
ñez, en su libro El Alcázar de Se-
govia (1), haciendo escrupulosamente el resumen de todas las fuentes históricas 
impresas, dice en el capítulo III: «Alfonso X profesó tal afecto a Segovia, que 
hizo celebrar Cortes en este Alcázar en 21 de Julio de 1256, y mandó esculpir y 
colocar en él las estatuas de los reyes de Oviedo, León y Castilla hasta su padre; 
las mismas que se hallan en el salón llamado de la Biblioteca». El mismo escritor 
en el capítulo VIII, hablando de Enrique IV, tan apasionado de Segovia que la ape-
llidaba «su ciudad», añade: «En nuestro Alcázar mandó completar las estatuas 
de los reyes hasta él mismo». Por último, hablando Losáñez en el capítulo XI del 
reinado de Felipe II, y después de contar sus desposorios con Ana de Austria 
(su cuarta esposa), que tuvieron lugar precisamente en el Salón de Reyes, dice, 
por último: «Este Rey Don Felipe aumentó en nuestro Alcázar las estatuas de la 
Sala de los Reyes con las de Don Fernando, Doña Isabel, Doña Juana, Don 
Carlos V y los condes D. Ramón de Borgoña y D. Enrique de Lorena». En la 
Fruela I y Aurelio. 
(1) Segovia, I . de Ondero, 1861. V. también Carlos de Lecea, El Alcázar de Segovia. Segovia, I . de Ondero, 1891. 
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Silo y Usenda. 
parte descriptiva, al capítulo XIX, 
solamente dice Losáñez pocas, es-
cribiendo meses antes del incen-
dio: «De esta cámara (la de «las 
Piñas») se pasa a la «de los Re-
yes», llamada así por las estatuas 
de los Monarcas que contiene. En 
ella se encuentra la escogida y co-
piosa Biblioteca del Colegio, que 
consta de once mil volúmenes pró-
ximamente de...» (tales y cuales 
materias). 
En cuanto al encargo de Fe-
lipe II teníamos mayores noticias, 
pues sabemos que hizo intervenir 
doctamente al cronista Esteban de 
Garibay, quien quedó encargado 
de redactar las inscripciones; sabe-
mos que las estatuas que se aña-
dieron fueron las de siete reinas 
propietarias, los dos reyes privati-
vos de León (hijo y nieto de Alfonso el Emperador) después de la primera unión 
con Castilla, y colocar, naturalmente, a los reyes posteriores a Enrique IV, a 
Fernando el Católico solo en realidad, pues como veremos se excluyeron todos 
los Austrias (sin poner ni a Felipe el Hermoso). De la labor escultórica fueron 
los encargados los entalladores Aragón, Juan de Rivera y Agustín Ruiz (1). 
Por gran fortuna, de esa que tan poco frecuente es en tales casos de 
desgracia, un pintor escenógrafo, D. José Avrial, diez y ocho años antes del in-
cendio del Alcázar, en 1844, con un detalle y una minuciosidad verdaderamente 
insuperables, había copiado a la acuarela la espléndida decoración gótico-mudé-
. jar, singularísima y de estilo peculiar, de las seis principales estancias, la crujía 
de honor (balcones al Norte, sobre el valle del Eresma, las huertas y el Parral), 
del más típico de nuestros alcázares medievales. La casi totalidad de esas deco-
Alfonso I I y Mauregato. 
(1) No cita Cean Bermúdez ni a Aragón ni a Agustín Ruiz, y de Ribero (luán), que será el mismo Rivera citado, 
dice que fué escultor y vecino de Segovia, que trabajó el año 1593 una estatua de San Pablo para el conocido y docu-
mentado retablo de Villacastín, y que acaso sea el arquitecto homónimo de la ciudad de León. 
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Bormudo 1 y Ra.niro I . 
Wm 
raciones (yeserías y alfarjes), co-
rrespondía (y lo decían las copia-
das grandes inscripciones) a los 
reinados de Juan II y Enrique IV 
(siglo xv), con algo más moderno 
(del siglo xvi), ofreciéndonos en 
algunas piezas los años precisos 
de las labores y el nombre de al-
gunos artífices, moros, que las tra-
bajaron. En cuanto a la Sala de 
los Reyes, sólo dió paso el señor 
Avrial (en cuanto a la decoración) 
a una parte del techo (del siglo xvi, 
bien se ve), pero tuvo la singula-
rísima curiosidad de dibujar y de 
pintar a la acuarela una por una 
las estatuillas todas, con su man-
tenida policromía: iodos los reyes, 
reinas y los condes y el Cid, que 
no fué ni conde, con ser el Cid. 
Todavía llegó a más el artista señor 
Avrial: copió minuciosamente las inscripciones. Y como sus acuarelas las juntó 
y con ellas un texto explicativo muy extenso, formó con todo un libro, en el 
cual, por cierto, no hay ni nota apostillada siquiera que recuerde el por lo visto 
posterior incendio de las salas, luctuosa desgracia que es la que da valor ex-
cepcional al inédito manuscrito. 
No andan inéditas las acuarelas. El Estado adquirió la obra e hizo hacer 
en malas litografías en colores la reproducción de como una cincuentena de 
ejemplares (1), que quedaron olvidados en las covachuelas administrativas, sin 
saberse ni a qué monumento correspondían siquiera. Cuando el que esto escribe 
fué, por pocos meses, en 1905, comisario general de Bellas Artes y Monumen-
tos, dió con el polvoriento nido, y redactando un corto texto crítico (la crítica 
arqueológica era lo que faltaba al texto larguísimo y explicativo del señor 
Ordoño I y Alfonso I I I . 
(1) Intervino en la compra, siendo direclor de Instrucción pública, D. Juan Facundo Riafio. V. nota a la pág. 59 
del libro citado de D. Carlos Lecea. 
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García y Ordoño U. 
Avrial), repartió por las Bibliote-
cas públicas los ejemplares que se 
pudieron formar. El original del 
señor Avrial lo devolvió a la Real 
Academia de San Fernando. 
No fué el señor Avrial el único 
a reproducir a tiempo (antes del 
incendio) las estatuas del Alcázar 
segoviano (1). Dos años después 
que el dicho pintor escenógrafo, en 
Agosto de 1846, el conocido pin-
tor, particularmente pintor tauró-
maco (en esto muy famoso), don 
Manuel Castellano (1828-1880), a 
la sazón de diez y ocho años de 
edad, estuvo en Segovia y formó 
una colección de 18 hojas en papel 
blanco, formando un álbum, todo 
dibujado. 
En cada una de las 16 prime-
ras hojas hay tres Reyes, más 
Doña Juana y el Cid en la núm. 17, y todas al pie con la correspondiente ins-
cripción copiada. En la misma hoja 17 se dibujó el perfil de una segoviana, 
que, como pensó el señor Barcia Pabón, sería acaso la mujer que franquearía 
diariamente la entrada en el Alcázar al pintor. Todas las hojas están fechadas 
y firmadas del mismo modo: «Segovia, Agosto de 1846. — M. Castellano» (2). 
Por tales circunstancias es posible estudiar hoy, como los pequeños foto-
grabados declaran, la interesante serie de Reyes de Asturias, León y Castilla 
del Alcázar de Segovia, pasto (todos) del incendio de 1862. 
El estudio arqueológico ofrece una grandísima evidencia: la de que no 
subsistían estatuitas de Reyes del tiempo de Alfonso el Sabio. El estilo alfonsí 
español, y el estilo Saint Loáis francés, del que todo el arte docecentista pro-
fruela I I y Alfonso IV. 
(1) Hay dibujos de las estatuas del Alcázar de Segovia también en Londres, de que habla Qayangos, según nota 
del señor Barcia Pabón a la pág. 366 de su Catálogo de Dibujos de la Biblioteca Nacional de Madrid. 
(2) V. Barcia Pabón: Catálogo de la colección de Dibujos originales de la Biblioteca Nacional. Madrid, 1906, 
números 3.229 al 3.246. En la hoja 18 está el dibujo «de un grupo escultórico de la «Quinta Angustia», con los Reyes 
Católicos orantes a uno y otro lado, qüe es el de la portada de Santa Cruz de Segovia, tan conocido. 
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Ramiro I I y Ordoño I I I . 
cede, nos es ahora demasiado co-
nocido para no apreciar en seguida 
que de él nada quedaba en la «Sala 
de los Reyes» del Alcázar de Se-
govia. 
Desde luego, con tenerse por 
los historiadores a dicha sala como 
la más antigua del Alcázar, las 
acuarelas del señor Avrial permi-
tían restablecer los fueros de la 
verdad histórica, a base de los más 
elementales conocimientos arqueo-
lógicos. La pieza, de 17 í / 2 metros 
de largo y 11 3/4 metros de ancho, 
con dos pequeñas puertas en cada 
frente en los lados extremos, es 
posible que desde tiempo del Rey 
Sabio conservara su caja, sus pa-
ramentos y sus ingresos, relativa-
mente mezquinos. Pero la techum-
bre parecía desde luego más pro-
bable que fuera del tiempo de Felipe II, y desde luego era de arte del siglo xvi, 
con verdaderos artesones del Rena-
Sancho I y Ramiro I I I . 
cimiento. Y si Don Alfonso, tan in-
signe elaborador de historia, dió 
de adorno al gran salón imágenes 
de los Reyes sus antepasados, des-
de Don Pelayo a su padre San 
Fernando, era de ver que lo que lle-
gó al siglo xix fué un gran friso for-
mando los casilicios para los Re-
yes, todo ello de ornamentación 
gótico-flamígera, la propia del rei-
nado de Enrique IV, con detalles como la flora estilizada del corrido pedestal y 
con estalactitas, que declararían pertenecer la labor al siglo xiv o xv, pero al 
xv con mayor probabilidad. 
Bermudo I I y Alfonso V. 
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Bermudo III y Fernando I . 
Acorde, pues, lo escultórico 
con lo decorativo, no podemos se-
ñalar otra época que la de Enri-
que IV (de las tres en que sabemos 
que allí se trabajó) para fechar 42 
estatuas de reyes y dos de héroes 
castellanos, quedando 12 estatuas 
más, de arte más moderno y más 
anodino e insignificante a la vez, 
para hallar su explicación en las 
tareas que encargó Felipe I I . Esta 
separación y discriminación de ta-
reas y el negar hubiera estatua al-
guna del gótico primario, supone 
una mirada facilísima, que el lector 
puede repetir, pues para eso se 
repiten aquí, al fotograbado, las 
correspondientes acuarelas del se-
ñor Avrial. 
En el detalle caben algunas 
pequeñas dudas, que hallan fácil 
explicación, pues bajo Felipe II se arreglarían y acaso se rehicieran en parte 
algunas estatuas que estuvieran 
Sancha y Sancho I I . 
maltratadas: la labor en madera 
facilita lo que en mármol es más 
difícil y en bronce casi imposible. 
Todavía, dando a tales reparacio-
nes posibles alguna cosa, resulta 
evidente para mí que son 44 las 
estatuas del siglo xv, y 12 las del 
siglo xvi, como ya he dicho. 
El estudio arqueológico, digan 
lo que digan los historiadores, de-
lata claramente que las últimas son: primero, las siete Reinas propietarias, de-
mostrándose que ni Alfonso X ni Enrique IV pensaron en incluirlas, poniendo en 
su caso a los mandos; segundo^ los condes de Galicia y de Portugal Don Ramón 
Alfonso VI y Alfonso el Batallador. 
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Urraca y Alfonso el Emperador 
de Borgoña (condal) y Don Enri-
que de Borgoña (ducal), yernos de 
Alfonso el de Toledo y troncos de 
las sendas dinastías de Borgoña 
en los reinos de Castilla-León y de 
Portugal, puestos estos dos fuera 
del friso de los casilicios, en hor-
nacinas en uno de los frentes; ter-
cero, el único Rey varón (Rey con-
sorte) posterior a Enrique IV y an-
terior a los Austrias, es decir, Fer-
nando el Católico; el Rey Alfonso 
el de Badajoz, uno de los dos pri-
vativos de León, que ni virtual-
mente fué Rey de Segovia, y en 
vez del otro Rey privativo de León 
Fernando II , y por extraño caso el 
viejo Rey de Asturias Alfonso III 
el Magno. 
Este último detalle supone un 
cambio, a toda evidencia, pues la 
estatua cambiada, la de Fernando II, es de las antiguas, dándonos la idea de que 
al volverlas a colocar (si todas las viejas se habían removido de su sitio) se pa-
deció una equivocación, pues bien claro se ve el sistema con que Garibay y 
Felipe II completaron los diez espacios todavía vacíos de los casilicios y los dos 
espacios aún vacantes de las hornacinas; no queriendo incluir a los Austrias, y 
no pudiendo, en consecuencia, añadir sino a Fernando el Católico, se discurrió 
porter a los dos Borgoñas, a los dos reyes de la efímera secesión leonesa, y 
a las siete reinas propietarias. Es curioso saber que Felipe II intervino discu-
rriendo sobre todo ello, pero en forma tan expedita a veces, que al presentár-
sele en 10 de Febrero de 1595 por Esteban de Garibay el proyecto de las ins-
cripciones, el activísimo Monarca lo examinó y las devolvió aprobadas a las 
veinticuatro horas. 
De las siete Reinas propietarias no suenan en nuestra Historia sino Doña 
Urraca, la esposa del Batallador; Doña Berenguela, que no quiso reinar, 
poniendo la corona en su hijo San Fernando; Doña Isabel la Católica, la gran 
Sancho I I I y Alfonso el de las Navas. 
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Enrique I y Fernando I I . 
Reina de Castilla, y Doña Juana la 
Loca, su desgraciada hija. Pero es 
evidente (si bien se mira) que por 
mujeres se transmitió la realeza a 
sus maridos o a sus descendientes 
en casos como el de la hija de Don 
Pelayo, Ermesinda, por quien a Fa-
vila sucede su cuñado Alfonso I el 
Católico, de otra casa (la casa de 
Cantabria), o como el de Doña San-
cha, hermana del último Rey propio 
de León, Bermudo III, que lleva los 
derechos de León de la casa vieja 
de Cantabria a su marido el primer 
Rey de Castilla Fernando I , de la 
casa de Navarra. La inclusión de 
Uzenda, esposa del primer Ber-
mudo, es decir, de uno que, como 
Mauregato, se interpuso en la Mo-
narquía al derecho tres veces pro-
clamado y logrado una sola vez (la 
tercera) de Alfonso II el Casto, sería más inexplicable; algo menos lo fuera la 
inclusión de Adosinda, hermana de Aurelio, y por la que reinó Silo, su marido. 
Y como es de notar (respecto a tan oscuro período) que en la serie icónica 
de Segovia se pone al desposeído Alfonso II el Casto (hijo de Fruela I) en el 
lugar de su primera proclamación, antes de los intrusos Mauregato (bastardo de 
la casa) y Bermudo (primo de Fruela I) y no después de ellos, cuando se le logró 
pacíficamente, al fin, la realidad de su reinado, y como esto es tan lógico (aunque 
ahora nos suene raro), y como todas las otras Reinas propietarias están en su 
sitio, al lado y detrás siempre de sus maridos, y como Uzenda no va al lado y 
detrás de Bermudo, sino algo antes y al lado y detrás de Silo, habría de tener 
por errata su nombre y habría de creer que en puridad es Adosinda la esposa 
de Silo, la representada como Uzenda, si un texto del cronicón de Cardeña no 
nos viniera a identificar esos dos nombres de Adosinda y Uzenda, haciendo 
válida nuestra suposición y dejándola firme. 
Otra observación: la voluntad decidida de Felipe II de excluir a todos los 
Alfonso el de León y Berenguela. 
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Fernando 111 y Alfonso el^Sabio. 
Austrias, dando a la serie regia de 
Segovia un carácter de histórica, 
pero ya no de historia contempo-
ránea, se demuestra por el hecho 
de la particular violencia con que 
se hizo figurar en ella a Ermesinda, 
a Adosinda (o Uzenda) y a Doña 
Sancha, precisamente para tres lu-
gares que tan fácilmente aparecían 
indicados, colmando todos los va-
cíos del friso, con Felipe el Her-
moso, Carlos V y el propio Fe-
lipe II. 
Ya he indicado que las reinas 
se colocaron en su lugar cronoló-
gico al incluirlas en lista en tiempo 
de Felipe II. También los dos reyes 
privativos de León, durante la úl-
tima separación de las coronas, van 
en su lugar, es decir, después de 
los coetáneos de Castilla y antes 
del Fernando III que volvió a reunir las dos coronas. Una y otra serie de inclu-
siones nos demuestran que en tiem-
po de Felipe II se hubieron de bajar 
todas las estatuas para volverlas a 
colocar rehecho el orden de ellas. 
Lo cual se comprueba por la dicha 
equivocación o trastrueque de una 
imagen vieja por una nueva. Pero 
dando con ello pie para pensar que 
difícilmente habrían de tener valor 
verdaderamente iconográfico las 
estatuas, aun las hechas en tiempo 
de Enrique IV, de monarcas coetáneos o casi coetáneos. 
Esta falta de valor de fisonomía auténtica parece muy absoluta. Se com-
prueba por el detalle de que salvo Enrique I , que se sabe que murió joven, an-
Sancho IV y Fernando IV. 
Alfonso el del Salado y Pedro I . 
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Enrique I I y Juan I . 
tes de tener barba, y que efectiva-
mente está representado por un 
mocetón imberbe, todos los demás 
reyes y condes y el Cid llevan in-
defectiblemente barba, barbas cor-
tas o largas, enfurruñadas o lacias 
o ralas, pero todos barba; cuando 
sabemos por tantos elementos grá-
ficos, más auténticos, y por docu-
mentos históricos diversos que va-
rios reyes no llevaban barba (salvo 
estando de luto): Juan II , por ejem-
plo, según el testimonio de la esta-
tua sepulcral que mandó hacer su 
hija Isabel la Católica; el mismo 
Enrique IV, según el dibujo del 
natural que nos conservó el viajero 
J. de Einghen. Mas se da la casua-
lidad de que Fernando el Católico, 
estatua del tiempo de Felipe I I , 
también se nos muestra con barba, 
aunque parece que solamente la llevó a la muerte del príncipe Don Carlos, su 
hijo, y en alguna otra ocasión tan 
Enrique I I I y Juan I I . 
lamentable. 
Sin embargo del escaso valor 
iconográfico que nos parece tener 
la serie del Alcázar, es lo cierto que 
el propio Felipe II quiso tener en 
libros de dibujos copias de las se-
ries icónicas de Segovia, y suya es, 
dada en Aceca a 20 dias de Abril 
de 1596, una orden de pago a la 
«mujer y herederos que quedaron 
de Hernando de Avila, mi pintor difunto», de 500 ducados, «que le mandamos 
pagar por dos libros de pintura, el uno de dibujo y el otro iluminado de colores, 
y ambos en papel de a folio, retratos de los bultos de los reyes que están en la 
Enrique IV y Fernando V. 
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Isabel I y Juana.-
Sala del Alcázar de Segovia, que el 
dicho Hernando de Avila retrató 
por mi mandado» (1). 
La indumentaria es en totali-
dad propia del siglo xv, así en las 
44 estatuas en ese siglo labradas, 
como en las 12 hechas en el si-
glo xvi. En general (por ser el siglo 
en que comenzó el grabado, incluso 
el de naipes) llevan trajes de reyes 
de baraja; pero muchos casos hay 
de turbantes con largos y amplios 
colgantes, es decir, los que en Es-
paña usaba, por ejemplo, el hijo de 
Don Alvaro de Luna, según la es-
tatua sepulcral que el padre le hizo 
hacer y que se conserva en Toledo, 
o cual es el turbante de los caballe-
ros de la Orden del Toisón, creada 
entonces en Flandes. Suelen llevar 
gonela y manto regio, usan armi-
ños y brocados, blanden estoques o embrazan cetros. Unos pocos visten arma-
dura. El uso del mundo, de la esfera simbólica, se ve en tres que casi coinciden 
con los tres calificados de Emperadores de España, no Alfonso el Emperador, 
sino su abuelo Alfonso VI y su bisabuelo Fernando I y su padrastro Alfonso el 
Batallador, uno de ellos (este último) por mas probable equivocación. En gene-
ral las coronas de realeza son variadísimas y nunca con potencias que las cie-
rren. El rigor heráldico sólo se ve en las coronas verdaderamente condales de 
los borgoñones, y eso en obra del tiempo de Felipe II . 
Garibay, al viejo modo (a mi juicio, el bueno), tuvo por Séptimo a Alfonso 
el Batallador, y en consecuencia, VIII, IX, X, XI y XII a los restantes Alfonsos 
de nuestra Edad Media. Trataremos de esto en otro capítulo. 
La disposición de las estatuas en la gran sala del Alcázar era ésta: 16 
Fernán González y el Cid. 
(1) Dato documental del Archivo Histórico Nacional, libro 11 de la Cámara, fol. 422, publicado por D. Francisco 
Javier Sánchez Cantón, Los Pintores de Cámara de los Reyes de España, en el Bol. de la Sociedad Española de Ex-
cursiones; tomo XXII (año 1914), pág. 229. 
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Ramón y Enrique de Borgoña. 
en casilicios en cada uno de los 
costados, y 10 en casilicios de cada 
frente, todo ello en el gran friso 
corrido. Además, más abajo, dos 
estatuas de Fernán González y del 
Cid en hornacinas de un frente, y 
de los condes de Galicia y Portu-
gal, yernos de Alfonso el de Tole-
do, en otro de los frentes (1). Esta 
distribución pudo dar margen a 
pensar que los dos lados (32 reyes) 
y un frente (Fernán González y el Cid) era cosa de Alfonso el Sabio; que Enri-
que IV añadió 10 (que llenarían un frente) y que Felipe II añadiera otras 10 (para 
que pudiera llenarse otro frente), más los dos condes borgoñones. Lo cierto es 
que en el arreglo definitivo que vió y que estudió Avrial, al copiar todas las figu-
ras, comenzaba la serie real en el centro del paramento Oeste de la sala (uno de 
los frentes), y allí se cerraba la serie poniéndose a Juana la Loca al lado de Don 
Pelayo. Imagino si debajo, entre dos puertas, se colocaría alguna vez el trono, 
aunque había otra sala «del solio», «del trono» o «del pabellón», decorada 
en 1456. 
Que el artista de Enrique IV valía (a pesar del tiempo) mucho más que los 
del tiempo de Felipe II , lo pregonan la mayor naturalidad de las actitudes y la 
mayor serenidad de la concepción. Ante la asamblea que todos sentados for-
man, con ser todas sus cabezas de pura invención, bien claro se ve el ideal mo-
nárquico de Castilla: un rey debía ser persona de maduro consejo, sereno su 
espíritu, tranquila, sencilla la actitud habitual, y mostrando con la fuerza del 
brazo armado de la espada justiciera ser digno de aquel apotegma: rex eris si 
rede facies; si autem nonfacies, non eris (2). 
(1) Nota curiosa: en el mismo salón «de Reyes» del Alcázar de Segovia vió Ponz todavía en el siglo X V I I I la silla 
de caballo que Iradicionalmente se decía ser del Cid y de su Babieca. 
(2) Las reproducciones en colores de las acuarelas de Avrial, con texto mío, pueden verse en muchas Bibliotecas 
públicas, a las que remití los ejemplares, con el titulo siguiente: Album cromolitográfico de la Decoración de las 
Salas regias del Alcázar de Se?ovia.—Publicólo, con notas ilustrativas, la Comisaría General de Bellas Artes y Monu-
mentos.— Madrid.—Oíicial.—1015. 

CAPITULO I I 
Otras series de reyes en nuestra Edad Media: 
la de Sevilla. 
También el Alcázar de Sevilla nos muestra una serie icónica de reyes de 
España, figuras muy pequeñas, pintadas en tabla, allá arriba, casi invisibles, a la 
sombra de la media naranja ciega que durante siglos dió nombre al salón. Están 
en el de honor, en la más espléndida de las piezas, o sea en el Salón de Emba-
jadores. 
Esta cuba, de tan amplios accesos, es extraordinariamente alta para su 
largo y ancho (que son iguales). En lo más alto, una bóveda decorada con lace-
rías apea sobre el cuadrado de las cuatro altas paredes, mediante unas compli-
cadas trompas estalactíticas. Pero entre el alfiz o arrabáa que encierra en el piso 
bajo los grandes arcos—bajo de cada uno de los cuales y mediante otro alfiz se 
encierran a los lados los triples arcos de paso—y dichas altas estalactitas, queda 
mucho paramento libre, pues el Salón de Embajadores, que está en el piso bajo, 
atravesando el piso principal, eleva todavía más alta su cúpula. 
El admirable espíritu decorativo de nuestros moros primero, mudéjares 
después, hubo de discurrir, para llenar esa extensión intermedia de los para-
mentos, no menos que cuatro (y aun si se quiere seis o siete) fajas o zonas 
horizontales decoradas. Arquerías árabes la más inmediata al arrabáa (a 13 arcos 
por cada paramento); encima una amplía zona de lacerías; después, encima de 
ésta, una estrecha faja de letreros nesjíes, también de decoración árabe-granadina, 
como es árabe-granadino y precisamente del siglo xiv todo eso; y todavía enci-
ma una triple amplía faja que es la nuestra, de fecha que puede ser un tanto 
posterior: escudos de los Reyes entre letras de su nombre y apodo, y su cro-
nología, sus retratos y faja de leones y castillos. 
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Este friso más alto, esta triple zona, desde principios del siglo xvn quedó 
interrumpida en cada uno de los cuatro frentes por cuatro balcones, correspon-
dientes al piso principal: sus jambas y dintel y todo su herraje y su forma muy 
cuadrada, por ser bajos o achaparrados, declaran ingenua e inarmónicamente 
el reinado de Felipe l i en que se labraron (en 1592). La triple zona que inte-
rrumpen se hubo de renovar entonces, al menos en parte. Pero su detalle, 
gótico, aun siendo su labor tan francamente mudéjar, nos declara (por la labor 
y por el detalle, y por la manera de combinar ambos a la vez) que es aquello 
arte del siglo xiv avanzado—es decir, del mismo tiempo a que corresponde 
(por razón de su estilo granadino) todo el resto de lo decorativo de los para-
mentos en esta soberbia pieza—, o algo posterior, a lo más, de los primeros 
años del siglo xv. 
Dicho detalle gótico no es flamígero del xv, ni en modo alguno semejante 
a nuestro gótico florido particular del reinado de los Reyes Católicos. Sus ele-
mentos son los propios del abecedario del gótico decorativo nacido en la pri-
mera mitad del siglo xiv, a base de tréboles y cuatréboles en círculos y de los 
nuevos gabletes. Y todo eso está tan definido allí, que resulta errada a toda 
evidencia, respecto a la época de la labor, la ya antigua opinión que mostró en 
los textos que voy a copiar D. Pedro de Madrazo, ya de años difunto, en su 
Sevilla y Cádiz, de los libros de Recuerdos y Bellezas de España (por el año 
1853), y en cambio fácilmente acertada la que dió el veterano y erudito D. José 
Gestoso, en su ya histórico libro Sevilla monumental y artística (tomo I , del 
año 1889). 
«Hicieron los abbaditas (los reyes de taifas de Sevilla, dijo Madrazo, 
hablando de todo el salón) los galanos arcos de herradura de la parte infe-
rior (1); los decoradores de los almohades, y luego... de los nazaritas granadi-
nos... la riquísima vestidura de sus arcos ornamentales, caladas ventanas, fajas 
de arquitos, cenefas, ajaracas y almocárabes, y cubrieron la estancia con un 
maravilloso artesonado; los arquitectos de los Reyes Católicos—añade, no 
sabiendo yo si se refiere a Don Fernando e Isabel, o a los reyes cristianos en 
general, aunque supongo lo primero—, harían probablemente el tercer cuerpo, 
de estilo ojival, formado de una serie de hornacinas treboladas, orladas de flores 
de lis, en cuyo centro se divisan los retratos de los Reyes de España, desde 
Chindasvinto; y por último, los artistas de la casa de Austria añadieron entre el 
(1) Lo seguro hoy es que sea de los almohades lo que Madrazo supuso de los abbaditas 
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segundo y el tercer cuerpo de la decoración cuatro balcones de gran vuelo, 
que en lo antiguo serían probablemente ajimeces de una o más columni-
llas...» (1). 
Don José Gestoso describe así la parte que he llamado triple zona: «Con-
tinúa la decoración con una faja de castillos y leones (describe, bajando), e in-
mediatamente sigue una ancha zona, con 56 compartimientos, adornados al 
estilo ojival florido—palabra del Sr, Gestoso que tengo por inconscientemente 
inexacta—, formándose en cada uno un arco trilobado y separados con pilaretes 
que terminan en agujas; dentro de cada uno de aquéllos aparecen sentados los 
Monarcas españoles a partir de Recesvinto, terminando en Don Felipe III . La 
cronología que en ellos se sigue no es la más verídica, pues entre estas pin-
turas aparece el retrato del Rey Acosta. Difícil es clasificar la fecha en que fue-
ron primeramente ejecutadas estas pinturas, pues han sido tales las restauracio-
nes que han sufrido, que vistos de cerca no ofrecen más que una confusión de 
pinceladas y brochazos; sin embargo, fijándonos en algunos pormenores puede 
asegurarse que si no datan del siglo xvi, a lo menos en esta época sufrieron 
total reparación. En cuanto a los ornatos ojivales que los separan, parecen eje-
cutados a fines del siglo xiv o los comienzos del xv» (2). 
En las chillonas restauraciones modernas del Alcázar no se incluyó, por for-
tuna, la serie de las 56 tablitas pintadas de reyes visigodos, asturianos, leoneses 
y castellanos, por lo cual a sola discrepancia de las opiniones he de atribuir el 
distinto modo de ver los retratos de Gestoso y Madrazo. 
Madrazo en nota al texto antes copiado dijo: «Estos retratos de reyes están 
por lo general muy bien ejecutados, y recuerdan un tanto la escuela purista de 
la Edad Media—lo que en Madrazo como en Quadrado es alusión a lo prerra-
(1) Es bella, antes de ese texto, la nota descriptiva de Madrazo: «... la suntuosa tarbea que lleva el nombre de «Sa-
lón de Embajadores»... viene a ser una gran pieza cuadrada con cuatro soberbios vestíbulos, uno formado por la misma 
galería del patio, y otros tres..., con cada uno de los cuales comunica por medio de tres galanos arcos de estilo árabe 
puro. ... es la estancia más espléndida y hermosa de cuantos palacios de arquitectura oriental posee en España la Corona. 
Las ajaracas y almocárabes, la pintura y el oro que los revisten, los primorosos alfarjes que forman, ya artesonados, ya 
secciones de esfera, ya caprichosos poliedros en que juguetean la luz, las sombras y los reflejos; las cenefas de caracte-
res africanos; las ricas puertas taraceadas, orladas de inscripciones aljamiadas y arábigas, obra peregrina de artífices 
toledanos; jas columnas de variados mármoles y jaspes; los capiteles de primorosa talla, ya primitivos, ya almohades, ya 
moriscos; los lustrosos alizares de los zócalos; los veteados mármoles del pavimento; los calados estucos de las acitaras 
y alfeizas; las ingeinosas labores interpoladas de aves en las portadas; el misterioso crepúsculo de las alhanias y albohai-
res, y por último, esa misma asociación, en principio tan heterogénea y en la práctica tan armoniosa, de objetos de cinco 
artes diversos, como son el arábigo, el almohade, el granadino, el gótico y el Renacimiento que se advierte en muchos 
salones del Alcázar y señaladamente en este de Embajadores, son cosas que no puede pintar la pluma, que nunca se 
describen satisfactoriamente... Por esta razón renunciamos a describir... esta soberbia estancia a cuya larga y paulatina 
composición arquitectónica contribuyeron alarifes y arquitectos de tan diversos tiempos». 
(2) V. págs. 363-4 de la obra citada, tomo I . 
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faelista, más que al arte muy de primitivos—; pero el hallarse entre ellos los mo-
narcas de la casa de Austria hasta Felipe III, es una prueba infalible de que la 
serie se continuó bajo el reinado de este último». 
Están todos sentados, y debajo tiene cada uno su nombre; más abajo se 
puso el escudo debido a cada cual (al menos en los últimos, en que los cuarte-
les se van complicando). Consta, además, la fecha del comienzo de los sendos 
reinados y la duración de los mismos. 
El Salón de Embajadores no está orientado, sino en el sentido de sus 
ángulos (con bastante aproximación): hablaré, pues, de sus paramentos, supo-
niendo ángulos al E., al N., al O. y al S., y paramentos SE. (fondo), NE. (iz-
quierdo), NO. (ingreso) y SO. (derecho), al dar nota de la letra (con muchos 
enlaces) y cifras de todos los retratos, con indicación de los escudos. 
El balcón al centro del paramento SE. marca el principio y a la vez el fin 
de la serie que hemos de seguir de derecha a izquierda, o sea como si caminá-
semos por el lado derecho, advirtiendo que solamente de los balcones, y en el 
caso de conseguirse el especial permiso para subir a ellos, utilizándolos los 
cuatro y con gemelos de teatro, se pueden examinar bien los retratos y su letra. 
En ésta se suele poner el año en que comenzó a reinar y los años de rei-
nado, que yo copio suprimiendo el «Comento a0 de...» y el «reinó ... años». 
Mitad E. del paramento SE.: Sindosvndo, 647, 30 (repintado).—/?í7sesvní/o, 
657, \9.—Bamba, 676, 9.—Evrígo, 685, l.—Egica, 692, \0.—Betisa, 702, 27.— 
Acosta, 709, 3. 
Mitad E. del paramento NE.: D. Sancho 1,712, \ .—D. Rodrigo (borrado el 
año), 2 (borrado).—Letra INT. N.0 1 (interinidad).—D. Pelayo, 7... (borrado), 
13.—D. Fabila, 732, 2.—Alonso el Católico, 734, 19.—D. Frvela, 753, 12.— 
... Aurelio, 765, 3. 
Mitad N. del paramento NE.: D. Silo, 11 (repintado).—D. Bermvdo, 
773, 31.—D. Alfonso el Casto, 786, 56.—D. Ramiro I , 899 (sic), 6.—D. Or-
doño I , 828, 10.—D. Alonso el Magno 3, 838, 45.—D. García, 803 (repintado), 
50 (repintado). 
Mitad N. del paramento NO.: D. Ordoño 2, 886, 8—D. Frvela 2, 854,1 — 
D. Alonso 4, 895, 6.—D. Ramiro 2, 901, 19.—D. Ordoño 3o, 990, 1.—D. Or-
doño elM0 (malo), 991, 4.—D. Sancho el Gordo 2, 995, 16. 
Mitad O. del paramento NO.: D. Ramiro 3, 957, 5.—D. Bermvdo Gotoso 2, 
962, 17.—D. Alonso V, 979, 27.—D. Bermvdo 3, 1006, 11.—D. Fernando 1, 
1017, 47.—D. Sancho 3, 1061, 9.—D. Alonso 6o, 1073, 33. 
— 37 — 
— 38 — 
Mitad O. del paramento SO.: D. Alonso 7, ...95, 2.— D. Al0 Emperador, 
1108, 50.—D. Sancho el Deseado 4, 1152, 2.—D. Alonso el Bueno 9, \ m , 53. 
D. Henrique 1,1213, 3.—D. Fernando el S0 2, 1216, 35.—D. Alonso el Sabio 10, 
1254 (repintado), 24 (repintado). 
Mitad S. del paramento SO.: D. Sancho el Brabo 4, 1284, 11.—D. Fer-
nando 3, 1225, 15.—D. Alonso 11, 1310, 40.—D. Pedro el Crvel, 1350, 19 — 
D. Henrique 2, 1369, 10 . -D . p a n 1, 1379, 11.—D. Henrique el Enfermo, 
1390, 16. 
Mitad S. del paramento SE.: D.Jvan 2o, 1406, 48.—D. Henrique 4, 1454, 
21.—D. Fernando el Cat0 4o, 1475, reinó 30 años y gobernó 12.—D. Felipe 1, 
1509, 5 meses.—Car/os 5. Enp., 1517, 41.—D. Felipe 2, 1558, 40.—D. Feli-
pe 3o, 98, 22. 
El escudo desde D. Pelayo a Bermudo III es el del león; de Fernando I a 
Alfonso el Emperador, y de Fernando el Santo a Enrique IV el acuartelado de 
castillos y leones; Sancho III, Alfonso el de las Navas y Enrique I , el escudo del 
castillo, como que no fueron reyes de León; Fernando el Católico, el ya com-
plicado con los cuarteles de Aragón y Sicilia, mas sin la granada. Los Austrias 
lo complican más con sus cuarteles de las casas de Austria y Borgoña, con águila 
imperial en el solo escudo de Carlos V. Ya puestos a imaginar origen remoto 
al león de los de León y de los mismos de Asturias, se dieron a fantasear 
un escudo real para los nueve reyes visigóticos, poniendo caprichosamente uno 
cortado: el de arriba partido en dos, de Castilla y de León, y el de abajo par-
tido en tres, de Portugal, Aragón y Navarra. 
En esa serie apenas final de los reyes visigóticos, en realidad Chindas-
vinto, Recesvinto, Wamba, Ervigio, Egica, Witiza y Rodrigo, se introdujeron 
entre los dos últimos un Acosta y un Sancho I , no sé si los hijos de Witiza, 
cogobernantes con el padre, pues ahora sabemos de un Achila, rey (con mone-
das) en el NE. de España, con un Rechesindo por tutor o regente. En las cifras 
de Witiza, y en tantas otras, hay muchos errores. 
Notaré también la preterición de Mauregato, quizás por el recuerdo del 
tributo de las cien doncellas. 
De 1599 sabemos documentalmente que más arriba de los retratos, en es-
pacios del arrocabe, el pintor Diego de Esquibel tomó a su cargo el pintar 32 
medios cuerpos de figuras de damas, en lugar de otros tantos que había: 32 he 
contado que hay allí, Esquibel reharía antes acaso también como los de damas 
los 56 retratos de reyes. 
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Es curioso que en pieza inmediata a uno de los cuatro balcones del Sa-
lón de Embajadores, en el piso principal por tanto, se vea cómo comple-
taban la serie iconográfica regia, con retratos bastante grandes, en lienzo, 
de los reyes que no cupieran en el estrecho friso del gran salón. Se ven los 
retratos de Felipe IV, Carlos II , Felipe V, quien será o querrá ser Luis I , Fer-
nando VI, Carlos III, Carlos IV y Fernando Vi l . No llegan a ser todos éstos 
de cuerpo entero, ni a tamaño natural, representados los monarcas en pie, 
siempre con letrero, y cintrados por arriba. Los retratos de Felipe V y Fer-
nando VI hechos (o sus originales) al principio de su reinado, a juzgar por 
las caras. 
Habiendo tantos motivos para pensar que los balcones del tiempo de Fe-
lipe III no son tan nuevos que no sustituyeran a ventanas geminadas u otras 
aberturas, su posible menor ancho no nos consiente hacer conjeturas sobre el 
número de retratos que en la cenefa de ellos cabían antes de la reforma. Siendo, 
no obstante, posible pensar que no habiendo razón alguna (ni nacional, ni an-
daluza, ni sevillana en particular) para comenzar la serie por Chindasvinto o 
por Recesvinto, imagino como indicado que la cabecera de la serie fuera Re-
caredo el primer rey católico (o el mártir su hermano, rey por delegación, Her-
menegildo), y que acaso bajo Felipe III se quitaran los monarcas de la cabecera, 
para añadir los de la cola (Recaredo, Liuva II, Witerico, Gundemaro, Sisebuto, 
Recaredo II , Suintila, Sisenando, Chintila y Tulga, que son diez, por los de 
Trastamaras, Antequeras y Austrias, que parecen ser otros tantos). Si no fuera 
errada esa inducción tan vagamente conjetural, nos veríamos llevados al rei-
nado de Don Pedro para fecha de la primera ordenación de la serie, es decir, al 
propio reinado bajo el cual se decoró tan espléndidamente el salón en lo más 
de sus paramentos (1). 
Y si supusiéramos del arreglo del siglo xvi la agregación extraña de un 
Acosta y un Sancho visigóticos, llegaríamos, sin ellos, al reinado de Juan I desde 
el de Recaredo I , cosa también posible, a juzgar por lo decorativo de la parte 
alta del salón. 
Es extraño que el orden cronológico de la colocación de los reyes sea de 
derecha a izquierda, al revés del orden natural de lectura para los no semitas: 
¿es una nota inesperada de mudejarismo, con ser los letreros tan cristianos y tan 
(1) Aparte del problema de la época a la que corresponde la triple zona en que principalmente figuran los retratos 
y los cuarteles heráldicos, el resto de la decoración y los batientes de las puertas es del tiempo de Pedro I; la bóveda se 
rehizo en 1420, y los zócalos son mucho más modernos. 
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de izquierda a derecha? También es curioso observar que todos los reyes llevan 
el mundo en la mano, detalle que en Segovia se reservó a bien pocos, a los teni-
dos como Emperadores de España. 
Uno y otro detalle no dicen nada para la determinación de la época de la 
pintura primitiva de ésta serie icónica. De la decoración del salón tenemos en 
las puertas la fecha principal en letras árabes: 1364, bajo Pedro «el Cruel», allí 
llamado «Sultán pío, generoso». Debió por entonces tener completísima la de-
coración. En 1420, sin embargo, se rehacíala cúpula. Pienso que quizás se la 
levantara (al hacerla nueva considerablemente), ganando en altura todo o gran 
parte de lo correspondiente al segundo piso, aunque bien pudo ser una simple 
reconstrucción de la tal cúpula en madera y en el propio lugar y a la propia al-
tura que antes, la tarea que sabemos hacíase en notable carpintería de lo blanco 
bajo la dirección del maestro mayor del rey (Juan II) D. Diego Ruiz. Porque 
si el detalle gótico de los arcos de los retratos fuera del siglo xiv (que todo su 
detalle lo consiente), los demás elementos de franco mudejarismo gótico son 
propios del reinado de Juan II, a juzgar por las perdidas y fechadas decoracio-
nes del Alcázar de Segovia. Aun la silueta general de los retratos hace pensar 
mucho en la pintura del primer tercio del siglo xv. Todavía otro argumento: la 
poca afición de Pedro I a cuanto oliera a Historia y el ser él, al parecer, el más 
porfiadamente árabe (árabe puro) en sus gustos artísticos. 
He de observar que estudié detalladamente el detalle menudo de las torres 
de los castillos heráldicos, que a veces (por ejemplo, en la portada del reloj de 
la catedral de Toledo) ofrecen tanta riqueza de dibujo. Aquí, así los castillos de 
la zona de castillos y leones, como los del aro de la cúpula, los de los escudos, 
todos, en fin, dan casi un modelo igual y siempre bastante anodino. Con él no 
se descifra nada ni se señala fecha. La banda engolada llena todo el salón, pero 
a la vez todo el Alcázar y más ha de referirse al primer período que inicia A l -
fonso XI que al de Juan I I . 
En cuanto a los retratos en su estado visible, tienen, quizás del precedente 
del siglo xv, el aire general, todos sentados, todos con corona sin potencias, al-
gunas de ellas de puntas. En todos hay repintados acaso muy modernos, que 
ocultan a medias el uso del oro en los brocados (aun en los Austrias), dejándolo 
libre en las coronas y la esfera mundi. Abundan extraordinariamente los reyes 
barbados y poquísimo los no barbados. Toda la serie, como cabezas y aspecto 
general, parece rehecha bajo Felipe II , y tiene tan escaso valor artístico, que va-
len mucho más las cabecitas femeninas que Esquibel pintó más arriba, con varia-
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das clamas, dueñas (alguna con las gafas puestas), reinas (una de ellas María 
de Médicis), en general no ocultando los trajes (poco visibles) y al menos los 
tocados de aquellos últimos años del siglo xvi. Arriba en otros huecos del pa-
ramento se pintaron también animales, de los cuales es bien visible un perro. 
Pero mientras la coloración de los reyes es muy pobre y poco variados los co-
lores de los mantos y las túnicas, indicándose mal los brocados, en cambio en 
la serie femenina, todavía más decorativa y escondida, hay esos tonos mates 
finos que recuerdan la escuela de Pantoja de la Cruz. No es, pues, seguro que 
Esquibel fuera el repintador de la serie de Reyes. 
En resumen, creo que la serie icónica del Salón de Embajadores del Alcá-
zar de Sevilla, rehecha a fines del siglo xvi, originalmente se hizo en el primer 
tercio del siglo xv. 
Por eso la coloco después de la de Segovia, que, rehecha en el tercer cuarto 
del siglo xv, originalmente se hizo en la segunda mitad del siglo xm. 

CAPITULO III 
La serie de reyes moros de Granada, 
en la Alhambra. 
Cuando más vamos conociendo nuestra Edad Media, particularmente nues-
tro siglo xiv, más fácilmente nos explicamos las influencias mutuas (a veces ex-
traordinarias) entre nuestra civilizáción cristiana de Castilla y nuestra civiliza-
ción muslímica de Andalucía. Si Don Pedro el Cruel o sus sucesores no creye-
ron poner un pegote de cosa gótica y de pintura cristiana, de retratos de reyes, 
en la gran sala de decoración mudéjar del Alcázar de Sevilla, alguno de los 
Alhamares de Granada, más o menos inmediato sucesor de los dos sultanes que 
construyeron sus maravillas (Yusuf I Abul Hachach y su hijo Mohamad V), 
quiso imitar de los monarcas cristianos el lujo de la decoración pictórica, histo-
riada o de figuras, y con ellas mandó llenar las tres bóvedas chicas de unas 
alcobas, una de ellas (la del centro) con retratos de la dinastía, y pintados de 
cuerpo entero, y sedentes, como sedentes estaban los reyes cristianos de escul-
tura en el Alcázar de Segovia y los reyes cristianos de pintura del Alcázar de 
Sevilla. 
Corresponden esas tres bóvedas de tres alcobas o alhanias, a la Sala o Sa-
las (tres en una) llamadas vulgarmente «de la Justicia», y que debe o deben lla-
marse (y así las llama el veterano D. Manuel Gómez Moreno, padre, en su be-
llísima Guía de Granada), Sala o Salas «de los Reyes». Es la crujía estupenda 
de pieza o piezas (como quiera entenderse) que flanquean al Este el Patio de 
los Leones, parte integrante y tan principal de la Casa Real de los Leones (Da-
rulasad), una de las dos principales del mal llamado (en singular) Palacio de la 
Alhambra, siendo la otra casa o cuarto real el de Comares. 
Más que el de Comares, el de Leones estaba consagrado a la vida privada 
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de la familia de los monarcas, y jamás allí en aquel rincón manido se ha debido 
pensar en que se reuniera tribunal ni se administrara justicia. La opinión vulgar, 
ya secular, es errada, y ni aquéllas han sido nunca salas de justicia, ni los gra-
ves moros pintados en la bóveda de la alhania central son consejo o tribunal, 
sino serie de reyes nazaritas. Por lo que ya ve el lector, desde luego, que hasta 
el mismo nombre de las salas está en relación con el problema de la interpreta-
ción histórica de las pinturas. 
Más extensamente que nadie estudiólas (con las de las bóvedas laterales, 
que representan curiosísimos episodios romancescos) el docto catedrático don 
Leopoldo de Eguílaz y Yanguas, publicando un folleto especial, en francés, en 
1896 (1), mostrando después de un gran desarrollo de la argumentación una 
opinión igual (en definitiva) a la tan brevemente razonada por D. Manuel Gó-
mez Moreno, padre, en su citada incomparable Guía de 1892. 
De este libro tomaremos el texto, mas abreviado, y del folleto del señor 
Eguílaz, notas interesantes muy en resumen. 
«En la bóveda central aparecen diez personas, en actitud de conversar, sen-
tados sobre cojines bordados a estilo cristiano, y dispuestos en un diván de tela 
listada; las figuras, obedeciendo a la armónica simetría que en ellas preside, os-
tentan alternativamente dos trajes diversos: unos, amplia túnica de un solo co-
lor o cada lado de uno distinto, costumbre generalizada desde el siglo xiv entre 
los cristianos, y por debajo de ella aparece otra blanca, que deja ver borceguíes 
puntiagudos, como era usanza en aquel tiempo; además tienen blancas tocas re-
torcidas en torno de las cabezas, que cubriendo todo el pelo, dejan caer sobre 
los hombros sus extremos ornados de flecos. Las otras cinco figuras se diferen-
cian en que la túnica interior suele variar de colores y carecer de mangas la 
externa, teniendo en cambio esclavina que oculta las caídas de la toca; una figu-
ra ostenta además cierta capucha, y por último las barbas están pintadas con 
diversos tintes, guardando simetría. Respecto a colores, los predominantes son 
blanco, rojo y verde, combinados con los demás artísticamente a fin de prestar 
agradable conjunto a la obra; son las prendas completamente lisas, sin nada de 
adornos; solamente las espadas, que sujetan con una o con ambas manos, y sus 
tahalíes, suspendidos del hombro derecho, tienen adornos ejecutados con des-
aliño e inexactitud, y algunos de dudoso carácter árabe, cosas del todo inexpli-
(1) «Etude sur les Pelntures de TAlhambra par Léopold d'Eguílaz Yanguas, dessins de M. Raphael Latorre. Gra-
nada». I . de viuda e hijos de P, Ventura Sabatel, 1896, 62 páginas y 4 de guardas, con 6 litografías. Ignoro si hubo edi-
ción castellana. 
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cables a ser moro el pintor. El fondo sobre que destacan las figuras es dorado, 
con adornos de relieve nada arábigos, y en los extremos del diván hay escudos 
de forma castellana, sostenidos por leones, con la banda engolada, tal como San 
Fernando la dió a Aben Alhamar por empresa, sin la modificación constante de 
suprimir las cabezas de sierpes y agregar el conocido lema, prueba de que el ar-
tista ni se sujetaba a la costumbre ni conocía la escritura arábiga. Algunos crí-
ticos modernos quieren ver en estos personajes un mexuar o tribunal, y otros 
aseguran que son los diez primeros reyes de la dinastía nazarita; larga contien-
da se ha originado de esto y muchos argumentos se aducen de una y otra parte, 
mas la segunda opinión cuenta con fundamentos de mayor solidez: en efecto, el 
nombre de Sala de la Justicia o del Tribunal, argumento principal de los otros, 
es tan moderno y desautorizado, que apenas traspasa los límites del siglo ac-
tual [xix], y tampoco vale para la cuestión un, documento, hasta hoy descono-
cido, del año 1678, en el cual se llama esta sala «Menjuar del cuarto de los 
Leones», puesto que mucha mayor autoridad reviste el nombre de «Sala de los 
Reyes» y «Sala donde están los Reyes» que la daban en el siglo xvi, así como 
los testimonios de D. Diego Hurtado de Mendoza y de Antonio de Lalaing, que 
en 1502 afirmó ser dichas figuras retratos de los reyes granadinos. Estos han de 
contarse desde Mohamad I , no obstante que algunos, tomando a la letra la indi-
cación de Mendoza, afirman que el primero es Yusuf y el último Muley Hácen, 
y que se pintaron en tiempo de éste; prescindiendo de la anomalía artística y de 
otras razones, baste observar que Mendoza creyó haber sido Yusuf el fundador 
de la Alhambra, y por tanto que sus nueve sucesores fueron quienes completa-
ron la edificación». 
Don Leopoldo Eguilaz, para sostener que aquellos personajes son los 
Reyes, invoca, con la autoridad de D. Diego Hurtado de Mendoza, las de Her-
nando del Pulgar y de Argote de Molina, que dicen son los diez primeros 
reyes de la dinastía. Para negar que sea un Mijuar, eruditamente aprovecha 
gran número de textos, y nota que si lo constituían los principales dignatarios, 
había de estar presidido por el monarca, y en estos diez retratos no hay uno 
que presida a los demás con uso exclusivo del trono o serir de superpuestos 
cojines y su estrado real, que aun vacío se mostraría presidiendo en caso de 
faltar el rey al consejo. Todavía da muchas otras razones: la no determinación 
de las dignidades escalonadas, el Gran Visir primero, el jefe de los alchandares 
después (que siempre era un negro, y en las pinturas no hay ninguno), muchos 
otros dignatarios, el secretario (Sahib al Mizuar) precisamente en pie delante 
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del Rey (que aquí no se ve), los aleadles con su especial locado (que aquí fal-
tan), etc. 
Mas el mismo escritor propone con gran acopio de datos una dificultad, 
demostrando que la dinastía granadina tenía por propio color, para su indumen-
taria real (salvo el negro de lutos), el rojo, escarlata o carmesí, y dada la inmensa 
importancia del color en las dinastías árabes (el blanco de los Homeyas, el 
negro de los Abasidas, el verde de los Fatimitas, etc.), no deja de sorprender 
que en los retratos no domine el rojo. 
La fuerza de estos reparos confiesa el señor Eguílaz que le tenían conven-
cido de que tampoco eran Reyes de Granada los retratados, pero otros muchos 
argumentos le hicieron rectificar su opinión, particularmente el escudo de los 
Alhamares puesto dos veces en dichas pinturas y tantas veces debajo de ellas (1), 
el carácter reservado, de harem, que tenía todo el Palacio o Casa de los Leones, 
y la razón de que los escritores cristianos del siglo xvi citados y los papeles de 
la Alhambra al llamar Sala de los Reyes, traducen al castellano seguramente 
(como en otros casos) el nombre que tenían aquellas piezas en árabe. 
Para salir al paso de la extrañeza que causa ver retratos de Reyes moros, 
cuando tanta enemiga hubo a la figura animal y humana entre los fieles musli-
mes, aporta el señor Eguílaz datos variadísimos: retratos del profeta Mahoma 
en la mezquita de Jerusalem, bajo Ab-del-Melic, y otros después vistos por un 
comerciante (siglo xi) en la China, las conquistas de Harum-Ar-Raschid pinta-
das en su palacio, un sultán tulónida de Egipto que hizo hacer su propia esta-
tua y las de sus mujeres, nuestro califa Abderrhaman III , que encargó la de su 
favorita, otra en bronce de un propio rey zirita de Granada, que era estatua 
ecuestre, y toda una serie de pinturas de retratos de sultanes marroquíes 
que pudo ver en el siglo xvi un misionero franciscano, mostrándoselos el 
propio Sultán y hablando de la excepción a las prohibiciones canónicas en 
casos tan notables como el de tratarse de tan píos y victoriosos monarcas del 
Islam. 
Tales prohibiciones canónicas, que no son del Alcorán (dogmático para 
schiitas y malequíes a la vez), sino del Hadith, no son obedecidas por el cisma 
schiita, y por tanto por la Persia hoy y por otras partes antiguas del mundo 
musulmán. Pero al caso no nos interesa el valor, muy relativo, de semejantes 
prohibiciones, pues sean reyes o no sean reyes los personajes retratados, en 
(1) Escudos de la banda hay debajo de cada personaje y aun cuatro más (huecos de la composición, causados por 
la concavidad). 
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tiempo de moros se pintaron, a la vez que las escenas de sabrosas aventuras 
caballerescas de las otras dos bóvedas compañeras. 
Don Leopoldo de Eguílaz quiso sostener al pie de la letra la ya cono-
cida especie de Hurtado de Mendoza que diciendo que Yusuf-Abul-Hachach, 
«inventor de la alquimia», era el primer fundador del Palacio de la Alham-
bra, supone que lo engrandecieron sus diez reyes sucesores cuyos retratos 
se ven en una sala del Palacio, como los habían reconocido algunos an-
cianos que él había tratado. Si efectivamente es D. Diego Hurtado de Men-
doza, como siempre se había creído, el autor del texto aludido, su auto-
ridad es grande, pues fué su padre, el segundo conde de Tendilla, el pri-
mer alcaide cristiano de la Alhambra, cargo que tuvieron los Tendillas hasta 
Felipe V. En su niñez (nacido en 1503) pudo conocer a quienes conocie-
ron a los reyes granadinos últimos, no a ninguno de los diez primeros. En 
definitiva, para el señor Eguílaz las pinturas son del reinado de Muley Hácen, 
penúltimo rey, padre de Boabdil, y los retratados sus antepasados, desde el 
constructor de la Casa de Leones, o sea Mohamad V, el hijo de Yusuf-Abul-
Hachach. 
Esta particular opinión no puede hoy mantenerse, pues siendo de la misma 
mano las pinturas de las tres bóvedas, tienen las escenas novelescas infinitos 
detalles y características del arte pictórico cristiano de principios del xv, y 
no del xv tan avanzado como el reinado de Muley Hácen. 
Toda duda sobre la religión o cultura artística del pintor (sobre lo que 
se ha discutido mucho) es hoy baldía, cuando conocemos tanto (en bien 
pocos años avanzado el estudio) así la pintura cristiana del siglo xiv y xv, 
en sus varias escuelas, períodos y nacionalidades, como la pintura orien-
tal (de bien poco tiempo a esta parte). En la misma Alhambra, en la Torre 
de las Damas, se descubrieron hace pocos años interesantísimas pinturas 
historiadas tan indiscutiblemente de arte musulmán, como son (con abso-
luta evidencia) obras de arte indiscutiblemente cristiano las de las tres al-
hanias del Cuarto de Leones que nos ocupan. El autor de éstas sería cris-
tiano o sería un renegado, sería un prisionero o bien un artista libre, so-
licitado de tierras cristianas por los monarcas granadinos; será un borgo-
ñón (Kühnel), será un sevillano (según opinión autorizadísima de los se-
ñores Gómez Moreno, hijo, y Bertaux), o un valenciano o italiano-valenciano 
(según mis opiniones), o será (como antes creyeron algunos críticos) un 
artista italiano (de Italia); pero lo que no puede negarse es su educación 
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artística cristiana, por un lado, y la época, principios del siglo xv, por 
otro (1). 
Supuesta (por razón de estilo) la determinación de la época (por 1400), ya 
es fácil imaginar la serie de los personajes retratados, pues si excluímos a los 
reyes intrusos (como Ismael II y como Abusaid Mohamad VI, el Bermejo), y po-
niendo a la cabecera (como parece inexcusable), al fundador de la regia dinas-
tía y del castillo de la Alhambra, los diez monarcas retratados han de ser Mo-
hamad I ben Alhamar ( f 1273) (2); Mohamad II ( f 1302); Mohamad III (destrona-
do en 1308), el de la mezquita de la Alhambra y la lámpara del Museo Arqueo-
lógico Nacional; Muley Nazar; Abul Walid Ismael ( f 1325) el mártir, el del jarro 
de la Alhambra; Yusuf Abul Hachach ( f 1325), el de la Puerta de Justicia y el 
Salón de Embajadores; Mohamad V ( f 1391), el del Patio de los Arrayanes, la 
Casa de Leones y la Puerta del Vino; Yusuf II ( f 1395), y Mohamad VII ( f 1408), 
el constructor de la Torre de las Infantas: advirtiendo al lector que esa nume-
ración de los Mohamad es moderna y cristiana, y extraña (como que se aceptan 
para ella los intrusos) a la tradición de legitimidad dinástica que había de tener 
presente el monarca que encargó las pinturas, Mohamad VII, con toda probabi-
lidad: es decir (pues los nombres árabes que nosotros aislamos y aun cambia-
mos son en ellos complicadísimos) el sultán Abu Abdallah Almostaini Billah. 
Sentados alrededor, en redondo, los diez nazarifas, sin saber por dónde co-
mienza o dónde se corta la serie, no podemos aplicar uno de esos nombres a 
cada uno de los retratos. Son los diez citados, pero no podemos señalarlos in-
dividualmente. 
No los reproducimos aquí directamente de lo pintado. 
En el siglo xix ofreciéronse algunas reproducciones como la del libro de 
Owen Jones, o los dibujos citados de D. Rafael Latorre, al trazo y muy en pe-
queño, en la monografía de Eguílaz. Después Mr. Bertaux por fotografía suya 
directa ha reproducido la bóveda central de los Reyes y alguna de las laterales, 
como también el Dr. August L. Mayer. 
(1) Para resumir las opiniones consúltense (evacuando algunas de las referencias del tercero) los textos siguien-
tes: Olivery Hurtado, Granada y sus monumentos árabes, 1875. Contreras, Ligero estudio de las pinturas de la Al-
hambra. M. Gómez Moreno, padre, Guia, pág. 77 y anteriores. Eguílaz, Estudio sobre las pinturas de la Alhambra. 
R. Amador de los Ríos, Discurso de recepción en la Academia de San Fernando. Gómez Moreno, hijo, üarci Fer-
nández, pintor de Sevilla, en Cultura Española, Agosto 1908, y Arte cristiano éntrelos moros de Granada (Ho-
menaje a Codera, Zaragoza, 1904), páginas 263-265. Bertaux, en la Histoíre de l 'Art , de André Michel, páginas 754 a 756 
delvol. I I , tomo 111, con una reproducción. Tormo, ¿Jo/, dé la Soc. Esp. de Excursiones, p. 90 del tomo XVIII (año 
1910), 2." trimestre. A. L. Mayer, Geschichte der Spanischen Malerey, I , 167-8, con tres reproducciones (antes no se 
había ocupado de estas obras en su libro Die Sevillaner Malerschule). E. Kühnel, Granada (Statten der Kultur). 
(2) .¡Perdone el lector que utilice la cruz para señalar la muerte de infieles! Es abreviatura. 
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Cinco de los diez primeros reyes legítimos de Granada (nazaritas). De copia del siglo X V I I I , de Sánchez Saravia. 
Lo que reproducimos aquí son unas copias hechas al temple en el si-
glo xvm. Diego Sánchez Saravia, académico en 1762 (falleció en 1779), por en-
cargo de la Real Academia de San Fernando, hizo dichas copias, desarrollando 
CinCo de los diez primeros reyes legítimos de Granada (nazaritas). De copia del siglo XVIII, de Sánchez Saravia. 
algo caprichosamente las tres superficies cóncavas de las bóvedas en seis pla-
nos. Fué ello en aquella ocasión en que se levantaron por él mismo, y en la mis-
ma misión artística, los planos y alzados y se tomaron detalles de la Alhambra 
árabe y del soberbio inacabado Palacio del Renacimiento, de Carlos V. A Car-
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los III plació la labor del pintor y mandó que se guardase en la Academia y que 
se grabasen copias. Un día Goya, andando el tiempo, pidió un ejemplar de los 
grabados arquitectónicos en premio o parte de pago de alguna de sus pinturas: 
del retrato ecuestre de Fernando VII. 
Advirtiendo al lector las inexactitudes del copista setecentista—que (por 
ejemplo) puso los escudos a los pies del personaje sentado al centro de cada 
lado, cuando están entre los personajes extremos y debió en consecuencia co-
piarlos Saravia medio escudo en cada uno de los extremos de sus dos cuadri-
tos—, todavía es útil que no dejemos inédito ese testimonio gráfico del estado 
de las famosas pinturas al promedio del siglo xvm, en pleno período de aban-
dono de la Alhambra (desde Felipe V) y antes de comenzar el período de las 
restauraciones románticas. 
No es la genealogía en el mundo semítico, en el musulmán, sino infinita-
mente más importante que en el cristiano, particularmente para los jarifes, des-
cendientes de Mahoma; pero como no eran táles los nazaríes de Granada, y 
como la legitimidad monárquica en aquella política y religión fatalistas no se 
basa en la genealogía, como en el mundo cristiano-germánico, la serie pintada 
de los Reyes granadinos no se puede aceptar como cosa espontánea propia de 
la civilización del país. No cismáticos los árabes granadinos, les valía la prohi-
bición canónica del Hadith; pero más trascendentales eran las prohibiciones del 
mismo Alcorán (del juego de dados, del uso de vajilla de oro y plata, del vino, 
de la música, de la danza), que los moros tantas veces olvidan. Para aceptar de 
los cristianos verdadera afición a pinturas, basta el hecho de las mutuas y com-
plejas influencias de ambos pueblos peninsulares (en usos, en trajes, en armas, 
en arte). Para aceptar de los Reyes de Castilla el ejemplo de las regias series 
icónicas, nos es precioso el dato que nos trae Ibn Jaldun, vuelto a Granada de la 
embajada a Sevilla (a Pedro el Cruel): «Por consecuencia de las relaciones con 
los españoles, dice, además de tomarles sus costumbres y sus trajes, nuestros 
muslimes, les hemos tomado el ejemplo y uso de adornar con imágenes o retra-
tos los muros de casas y palacios». En realidad, éramos más unos, todos, de lo 
que unos y otros creíamos, porque esa corte de Pedro I (Arquitectura, Artes 
todas) y ese rey Pedro I (dado a la «poligamia» y a la justicia y a la venganza 
y a la recaudación de capitales por medios sanguinarios) no son otra cosa que 
corte a lo moro y que rey y que gran rey «justiciero»... a lo moro. 
CAPITULO IV 
La serie escultórica, perdida, de Condes y de Reyes de Aragón, 
del Palacio de Barcelona. 
Si la cultura y la curiosidad históricas tuvieron en Castilla más espléndido 
coronamiento en el siglo xm, por los entusiasmos de Alfonso el Sabio, en los 
Estados de Aragón es en el siglo xiv y por los entusiasmos de Pedro el Cere-
monioso cuando culminan los estudios históricos en plena Edad Media. Alfonso 
el Sabio habrá sido en el docecentismo quien mandó hacer las estatuillas de la 
serie real de Asturias-León-Castilla del Alcázar de Segovia, y Pedro el Ceremo-
nioso vino a ser quien en el trececentismo acabamos de saber que mandó hacer 
para su Palacio de Barcelona las estatuillas de la serie condal-real de Barce-
lona-Aragón. 
Las hasta ahora ignoradas noticias nos las ofrece una publicación re-
pleta de datos documentales en gran parte inéditos, titulada Documents per 
1'Historia de la cultura catalana mig-eval, y que siendo, reinado por reinado, 
un «despojo» sistemático y total (total, dado el tema) del histórico Archivo 
de la Corona de Aragón en Barcelona, se refiere, no a la Cataluña del día, 
sino a los Estados todos de Aragón, en cuya confederación era Cataluña cier-
tamente la región que ejercía la hegemonía en el siglo xiv. El diplomatario 
lo trabajan en los Estudis Universitaris Catalans el ilustre catedrático D. An-
tonio Rubió y Lluch y sus discípulos D. Jorge Rubió (su hijo), D. Ramón 
de Alós y D. Francisco Martorell, ofreciendo escrupulosamente los textos sin 
estudio ni particular nota o comentario. Sobre los datos ofrecidos por el 
tomo I , el único publicado (reinados de Jaime I I . . . , Pedro IV, Juan I y D. Mar-
tín), hube de hacer yo algún comentario en una extensa recensión que inti-
tulé «La cultura artística catalana-aragonesa del siglo xiv», en la revista Cul-
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tura Española (1). Y sin ocuparme de lo más del libro (con extraordinaria des-
proporción), como es lo referente a Literatura y a libros, todavía tuve que seña-
lar la extremadísima afición de D. Pedro el Ceremonioso a los de Historia, aun 
la de los reinos y países más apartados, de que ofrece la publicación numero-
sísimas pruebas. 
Pedro el Ceremonioso (IV de Aragón, III de Barcelona, II de Valencia, I de 
Mallorca y de Cerdeña, pues en aquella monarquía se perpetuaron siempre las 
numeraciones privativas, que todavía hoy conservan escrupulosamente los his-
toriadores y todos los escritores regnícolas), Pedro «el del Punyalet» (también 
llamado), en 1342, con un escultor (ya de antes conocido), con Maestro Aloy, 
que no se dice de qué población era vecino, y que tanto sabíamos (de antes) 
que había trabajado para Tarragona (portada de la catedral) y para Poblet 
(sepulcros reales), había contratado la labra de diez y nueve estatuas de an-
tepasados de Don Pedro: once Condes de Barcelona y ocho Condes-Reyes, 
o sea Reyes de Aragón después de la unión definitiva de las dos coronas. El 
maestro se había obligado a llevar los bloques de alabastro a Barcelona y labrar 
allí las estatuas para colocarlas en el Palacio. Pasados unos ocho años, el Rey 
Ceremonioso pide que las diez y nueve estatuas ya entonces labradas se lleven 
de Gerona y de Belda (donde por lo visto se esculpieron) al mar, y que se 
embarquen después para Barcelona, repitiendo ahora, en 1350 (17 de Julio), 
que eran obra de Maestro Aloy. Belda no puede ser sino la villa de Beuda, 
arriba en la montaña, Condado de Besalú, donde creo recordar que hay unas 
canteras, al menos las hay en pueblecitos vecinos. 
Pedro el Ceremonioso se preocupó mucho de la formación iconográfica de 
la serie de los monarcas predecesores suyos, tratando de conocer bien sus fiso-
nomías y la indumentaria, y al caso, encargó al abad de Ripoll que le hiciera 
averiguaciones respecto de los viejos Condes de Barcelona, allí enterrados, se-
gún nos demuestra otro documento del libro, carta inédita, de 1358, diez años 
después del trabajo de las estatuas alabastrinas de MAESTRO ALOY. El detalle 
del color del pelo de los cadáveres a desenterrar, al propósito del Rey, circuns-
tancia en que hace hincapié el monarca, nos indica que pudieran acaso tales re-
buscos macabros aprovecharse, tanto como para hacer otra serie icónica, para 
poder ordenar la pintura o policromía de las estatuas de Maestro Aloy. 
Por lo demás, Pedro no se ocupaba solamente de los sepulcros para poco 
(1) Número XV de Agosto de 1909, páginas 611-617. 
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agradables eruditas profanaciones, sino también para procurar (en los casos 
que faltaba) el debido honor de los enterramientos a los monarcas que no lo ha-
bían alcanzado tan digno como era debido. El propio libro nos da noticia de 
que ordenó el traslado del cadáver de Iñigo Arista al venerando monasterio 
aragonés (Sobrarbe) de San Victorián. 
Hemos de hacer aquí (hemos de repetir) algunas observaciones sobre la 
serie de Pedro el Ceremonioso. En realidad se cuentan más de once Condes so-
beranos de Barcelona desde Wifredo el Velloso—Don Pedro creía en la exis-
tencia del diploma imperial de independencia del Condado—hasta Ramón Be-
renguer IV, casado con la heredera de Aragón y padre del primer Conde-Rey, 
Alfonso II . Pero en realidad resultaban sólo once, no contando los frecuentes 
casos de «diarquía»: gobierno de dos hermanos, y algún desdoblamiento de per-
sonalidad que ha comprobado la crítica moderna. En once pensaba también 
probablemente Jaime I (pensando en la genealogía soberana de Barcelona, la de 
su estirpe agnaticia) cuando se llamaba a sí mismo el 14.° de los monarcas de 
su corona, dato que tanto ha trastornado a todos los historiadores aragoneses. 
Otra observación curiosa he de repetir aquí: el catalanismo, a ultranza, de 
Pedro el Ceremonioso, predilección política y personal suya que hace muchos 
años noté yo como explicación de los conflictos de La Unión (aragonesista y 
anticatalanista) ( l ) . Aquí, en el Palacio de Barcelona, pudo ponerse y no se puso 
la serie íntegra de los Reyes de Aragón, además de los Condes y de los Condes-
Reyes; no de otro modo que como Alfonso el Sabio mandó poner en Segovia 
la serie íntegra, incluso de reyes de Asturias y de León, monarcas que nunca en 
Segovia habían dominado. Si se tratara de un palacio municipal, o bien regio-
nal (como luego lo fué el de la Diputación de las Cortes), la singularidad hu-
biera sido indicadísima, mas no en la residencia principal del monarca de la 
confederación catalano-aragonesa, soberano para quien Barcelona era la prin-
cipal metrópoli, además de ser el emporio de toda la monarquía y el asiento más 
constante de su corte. 
Y no se diga que el más aficionado a la Historia de todos los monarcas ara-
goneses y a la vez el más escrupuloso y ceremonioso, dando aquella prueba de 
predilección catalana no pensaba bien lo que hacía, porque en otro documento 
del propio libro y del propio archivo (aunque antes ya publicado), fechado en 
1360, se ve que Don Pedro encargó al platero valenciano Pedro Bernés, un es-
(1) Esa fué la tesis de mi memoria doctoral, en Filosofía y Letras. 
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toque de honor, una gran espada para las 
ceremonias de la coronación regia, como 
Reyes de Aragón (no como Condes de 
Barcelona), y en la pieza, en su vaina, en 
esmaltes, quiso que se pusieran también 
los retratos de los mismos diez y nueve 
monarcas, incluso él mismo (expresándolo 
aquí), es decir, los mismos diez y nueve 
soberanos de las diez y nueve estatuas, 
diciendo expresamente el monarca cere-
monioso que cada esmalte tendría la figura 
de un rey o de un conde de Barcelona. Es 
este detalle del regionalismo catalanista 
de Don Pedro, a mi ver, explicación de 
muchas cosas, unas de ellas permanentes 
(como el carácter tan hondamente confe-
derativo de aquella gran corona de reinos 
distintos), y otras de carácter circunstan-
cial, como la hegemonía catalana impresa 
por los monarcas del xiv, contradicha des-
pués, por cierto, por los monarcas del si-
glo xv, de la nueva dinastía de Antequera. 
He dicho en el enunciado de este capítulo que la serie de Reyes, estatuas 
de Maestro Aloy, encargadas al promedio del siglo xiv por el rey «del Puñalet», 
se había perdido, y así es la verdad. Nos queda acaso, con el recuerdo del he-
cho y de su valor iconográfico, una muestra, en una ya famosa estatua, también 
de alabastro, de la provincia de Gerona, que se conservó por caso en la ca-
tedral de Gerona como si fuera una efigie de San Carlomagno—sabido es que 
el gran emperador tuvo culto en todas las provincias de su Imperio—, que se 
trajo a Madrid en 1892 a la Exposición Histórico-Europea, cuando el centenario 
del descubrimiento de América, y que ya entonces el ilustrado Barón de las Cua-
tro Torres, Conde del Asalto, demostró, en notable trabajo monográfico, que era 
retrato de un rey de Aragón del siglo xiv, probablemente de Pedro IV (1). 
Esta notable obra escultórica ha sido reproducida varias veces, particular-
MAESTRO ALOY. Pedro IV el Ceremonioso 
(«San Carlomagno», catedral de Gerona). 
(1) V. «Boletín de la Sociedad Española de Excursiones», tomo I I (año 1894), pág. 34. 
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mente por M. Emile Bertaux (1), que de toda conformidad con el resultado del 
estudio del Conde del Asalto sostuvo que la estatua era retrato hecho por 1350, 
a juzgar por la indumentaria, y que probablemente representa a un rey, no di-
ciéndonos lo que claramente se deduce de su opinión, que es verdadero retrato 
fisonómico y no representativo tan sólo del monarca «del Puñalet»: hasta puñal 
lleva la estatua, además del estoque o gran espada, el uno y la otra adornados 
del escudito, repetido, de las barras (los pales) catalanas. 
En mi citada recensión (2) redondeaba yo el estudio del Conde del Asalto y 
el autorizadísimo de M. Bertaux, añadiendo la casi seguridad de que a esta otra 
creación casi evidentemente de Maestro Aloy, como las otras diez y nueve, se 
alude en otro de los documentos del Archivo de Barcelona, cuando en 1351 (20 
de Octubre), es decir, un año después de reclamar el Rey las diez y nueve esta-
tuas labradas en Gerona y en la villa de Belda (Gerona), estando Pedro IV en 
el conquistado Rosellón de los desposeídos reyes de Mallorca, escribe en Per-
piñán una carta para que le remitan allí una estatua de piedra, retrato suyo, sin 
decir de qué autor, que se hallaba en Castellón de Ampurias (también provin-
cia de Gerona). Decía yo, en 1909: «como encargos de estatuas retratos que 
no fueran sepulcrales eran tan poco frecuentes en el siglo xiv, ¿quién no pen-
sará que deba ser del mismo maestro la suelta y aislada y las diez y nueve de 
la serie condal y real, sabiendo que las unas estaban terminadas en 1350 (co-
menzadas en 1342), y la otra es reclamada en 1351, y que las unas en 1350 
estaban en Gerona y Belda, y la otra en Castellón de Ampurias en 1351, en 
poblaciones tan próximas?» Añadiendo (en lo inesperado del accidente), que 
sea en Gerona donde se ha conservado el seudo San Carlomagno, y que está 
labrado en alabastro, como se sabe que se labraron, por el mismísimo tiempo 
que delata su estilo e indumentaria, las otras diez y nueve, llego al convenci-
miento (personal) de tenerle por el retrato de Pedro el Ceremonioso, por obra 
de Maestro Aloy, y por.pieza apropiada para ofrecerla aquí a mis lectores, como 
muestra de cómo serían las perdidas estatuas del Palacio de Barcelona man-
dadas esculpir por Pedro IV y que representaban por lo visto a los Condes 
Wifredo I , Wifredo II , Mirón (diarca, pero que algo sobrevivió al hermano 
mayor), o Suñer o Seniofredo, Borrell, Ramón Borrell, Berenguer Ramón 1, 
Ramón Berenguer í, Ramón Berenguer II (imagino que debió olvidarse a Be-
renguer Ramón II, diarca que asesinó, con éxito temporal, a su hermano ma-
(1) En la Histoire da l'Art, de André Michel, pág. 675 del vol. 2." del tomo I I . 
(2) V. Cultura Española, núm. 15, Agosto, 1909, páginas 614-616. 
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yor), Ramón Berenguer III y Ramón Berenguer IV, y a los Reyes-Condes (en 
éstos no caben dudas) Alfonso el Casto, Pedro el Católico, Jaime el Conquista-
dor, Pedro el Grande, Alfonso el Liberal, Jaime el Justo, Alfonso el Benigno y 
Pedro el Ceremonioso. 
El cuidado que se ve que el Rey puso en el trabajo de esta labor y en 
rebuscas histórico-iconológicas, seguramente que daría autoridad a esta serie y 
que serviría, por consecuencia, algunas veces de modelo a trabajos artístico-
icónicos posteriores, de los que vamos a hacer algún estudio. 
CAPITULO V 
La serie de los Reyes de Aragón y Condes de Barcelona 
en un rollo del Museo de Tarragona. 
Se trata esta vez de un trabajo ico-
nográfico distinto de los monumentales, 
como que es pintura en pergamino, y como 
miniatura, parece que debíamos referirla a 
otro tema que el propio de esta publica-
ción. No dejamos de incluirlo en ella por 
ser de serie completa y sin otro texto ni ex-
plicación que la de las imágenes mismas, o 
sea el nombre del Rey o del Conde, en 
letra grande; el número de años que reinó, 
en letra chica, y la condición de hijo o de 
hermano (o primo hermano) del antecesor 
en la corona, en letra mediana, pues en rea-
lidad es un árbol genealógico, o al menos 
quiere ser eso. 
Está formado por cuatro piezas de 
pergamino, unidas, teniendo de ancho sólo 
veintitrés centímetros y nada menos que tres metros y medio de largo (1), sin 
que diga el docto catálogo del Museo de Tarragona la procedencia, sino sólo 
que lo adquirió la Comisión Provincial de Monumentos. Por razón de la mate-
Wifredo I y I I , y Ramiro I , 
(1) Número 3.268 en el «Catálogo del Museo Arqueológico de Tarragona, con la clasificación hecha en 1378 por 
D. Buenaventura Hernández Sanahuja, continuado hasta el presente... por D. Angel del Arco y Molinero». Tarragona-
Adolfo Alegret, 1894. Expuesto en el aparador 8.°, núm. 46. 
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Ramón Berenguer I I I y Ramiro el Monje. 
ría. y del tamaño, dicho catálogo 
lo llama «Rollo o volumen», se-
gún el tecnicismo de los libros 
de la antigüedad, que es sabido 
que se formaban de una larguí-
sima hoja única enrollada y con-
servada metida con otros rollos 
en una como cesta, cista. Que 
se guardara enrollado dicho ár-
bol genealógico es más proba-
ble que no que se tuviera exten-
dido en sentido perpendicular 
en una sala de palacio o de mo-
nasterio, pero todo es posible. 
Las efigies están encerra-
das en círculos, y fuera de ellos, 
encima, el nombre en catalán de 
cada monarca en letras alema-
nas o góticas de buena ejecu-
ción. Un solo vástago marca, 
no la generación según la carne, 
sino la sucesión en la corona, 
pues igualmente baja recto, de 
círculo en círculo, de un rey pa-
dre a un rey hijo, que de un rey 
hermano a otro rey hermano: solamente el letrerillo, en sentido perpendicular (y 
dentro de las paralelas que traza el vástago), diferencia al hijo (fill) del hermano 
(germá) o primo. 
Con,esto ya se adivina que no hay verdadero «árbol», pues no hay ramas 
ni troncos, con la sola excepción de establecer al principio, paralelas entre sí, 
dos series, a saber: la condal de Cataluña (a la izquierda del espectador) y la 
real de Aragón (a la derecha), que dejan el paralelismo, para por trazos igual-
mente oblicuos venir a juntarse en el último Conde privativo de Barcelona, Ra-
món Berenguer IV, y en su esposa, la heredera de Aragón Doña Petronila, que 
a la catalana se la apellida con el gentil nombre de «Peronella». 
Y como la serie condal barcelonesa comenzó (independiente ya de Francia) 
Ramón Berenguer IV y Petronila. 
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algunos centenares de años antes de que comenzara el reino de Aragón (sepa-
rado de Navarra), en el paralelismo, supuesto que a igual altura se quiso pintar 
a Wifredo el Velloso, primer conde independiente 
(siglo ix), que a Ramiro I , primer rey de Aragón 
(siglo xi), hubo que espesar y apretar entre sí a 
los Condes en su línea, y hubo (al contrario) que 
aclararla en la de Reyes de Aragón, para que 
.1 m.-wx 
Pedro el Grande y Alfonso el Liberal. 
Ramón Berenguer IV y Pe-
tronila coincidieran en un 
doble círculo (formado por 
dos circunferencias interse-
cantes), en el que aparecen 
ambos en una bella escena 
de entrega del anillo nupcial. 
Contando a dicho Ramón 
Berenguer IV son once los 
condes retratados (1), y con-
tando a Doña Petronila mis-
ma son seis los Reyes de Ara-
gón hasta la feliz unión (2). 
Siguen después ya en único 
Ucmc: 
Tílfonfobv. 
Jaime el Justo y Alfonso el Benigno. 
(1) Wifredo I , Wifredo I I , Mirón, Seniofredo, Borrell, Ramón Borrell, Berenguer Ramón I , Ramón Berenguer 1, 
Ramón Berenguer I I (no poniendo a su hermano el fratricida Berenguer Ramón 11), Ramón Berenguer I I I y Ramón 
Berenguer IV. 
(2) Ramiro I , Sancho Ramírez, Pedro I , Alfonso el Batallador, Ramiro el Monje y Doña Petronila. 
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tallo todos los diez Reyes-Con-
des de la casa de Barcelona 
que se contaron hasta Martín el 
Humano, en quien se había de 
extinguir la dinastía de casi seis 
siglos secular (1). Se pintó o se 
acabó de pintar todo el pergami-
no iconográfico cuando reinaba 
D. Martín el Humano, pues se 
coloca también, como último 
vástago, al que fué su malogra-
do primogénito, entonces (por la 
esposa) Rey de Sicilia y, por sí 
mismo, primogénito de Aragón. 
Y como D. Martín el Joven 
reinaba, mas no en nuestra pen-
ínsula, no se le viste de rey, 
sino de ^annado caballero,' y 
aunque se le pone corona real 
en el yelmo encasquetado, no 
se incluye la figura en círculo 
como todas las demás; y mien-
tras los otros sus antepasados 
Reyes de Aragón, tienen en sus 
manos siempre el cetro y la esfera-mundi surmontada de la cruz de Aragüés, él 
embraza en su izquierda una tarja o pavés y tiene de su diestra la lanza con su 
pendón. En este pendoncillo se ve la cruz de San Jorge, Patrón de Cataluña, y 
en dicho pavés la única nota heráldica de todo el pergamino: el conocido escudo 
de la Sicilia ultra pharo o Sicilia aragonesa (2): acuartelado en sotuer, con los 
pales («barras») de Aragón y las águilas de Suabia. 
En el resto del pergamino se ve que los meros Condes de Barcelona nunca 
ostentan ni el cetro ni la esfera-mundi de la realeza, ni tampoco la corona real 
Pedro el Ceremonioso y Juan el Cazador. 
(1) Alfonso Ramón o el Casto, Pedro el Católico, Jaime el Conquistador, Pedro el Grande, Alfonso el Liberal, 
Jaime el Justo, Alfonso el Benigno, Pedro el Ceremonioso, Juan el Cazador y Martín el Humano. Citóles por sus apodos 
y no por sus números, por ser tan complicada la numeración, distinta en cada uno de sus Estados de Aragón, de Cata-
luña, de Valencia, de Mallorca, de Cerdefia y de Sicilia. Ejemplo: Alfonso el Magnánimo es el 5.° en Aragón, el 4.° en 
Cataluña, el 3.° en Valencia, el 2.° en Cerdeña y el 1.° en Nápoles. 
(2) La Sicilia citra]pharo (respecto de los'italianos) es el que nosotros apellidábamos Reino de Nápoles 
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de altas potencias. Visten 
casi igual que los Reyes, 
traje civil, pero su corona 
se reduce a una como go-
rra y todos usan espada, 
que nó los reyes. A algu-
nos, además, se les ve pu-
ñal, y otros tienen en sus 
manos una palma o una 
flor. Ramón Berenguer IV, 
que se sabe que no se lla-
mó Rey de Aragón (como 
no se llamó Rey de In-
glaterra, caso único, el 
marido de Victoria 1), no 
tiene cetro, como su mu-
jer, pero sí esfera-mundi, 
a la vez que ella; y su co-
rona es condal, no real, 
aunque parece que se le 
pintaron y se le borraron 
los tres altos florones. Mas 
el apellidado «Príncipe» 
de Aragón en las Histo-
rias (simple «comte» en la letra del pergamino) ya no nos muestra la espada que 
rigurosamente se ha puesto (de una manera o de otra) en las manos de todos 
los otros Condes sus antepasados. 
El valor histórico, verdaderamente iconográfico, y de iconografía verídica, 
del pergamino, se adivina a la primera inspección. Son verdaderas fisonomías 
tomadas directa o indirectamente del natural las cabezas (las citamos en orden 
retrógrado) de D. Martín el Joven, de D. Martín el Humano, de D. Juan el Ca-
zador y de D. Pedro el Ceremonioso. Es algo dudoso que todavía nos dé un tes-
timonio de fisonomía verdadera (más indirecta, y relativamente) el retrato de 
Alfonso el Benigno y el de Jaime el Justo, y de todas las restantes caras es se-
guro que se repetían de poquísimos tipos convencionales del artista, pintor anó-
nimo de principios del siglo xv, que a juzgar por las citadas cabezas del natu-
imitr. 
4cv.- i r cml ir^nigciiit tningo :• 
Martín el Humano y Martín el Joven. 
— 62 — 
ral, por modo admirable las tomaba esquemáticamente al dibujarlas miniando 
con tres o cuatro colores. La mejor es la de D. Juan el Cazador, a mi juicio. 
En la letra nunca se les pone número ni apodo alguno a los Reyes y 
Condes, y solamente por su colocación se acierta a distinguir a los varios 
«Pere», a los varios «Alfonso», a los varios «Guifre» o los varios «Bñger» 
(Berenguer). 
En la indumentaria, igualísima (calzado y manto y túnica), excepto en los 
últimos, se comprueba la unidad del encargo, pues se tomó como moda que se 
suponía había perdurado cinco siglos, la penúltima o antepenúltima conocida. 
Todo lo cual nos hace concluir, con la tesis de que la serie, si se acabó cier-
tamente entre 1395 y 1409 (reinando Martín el Humano y viviendo Martín el Jo-
ven siendo rey de Sicilia), es probable que se hiciera entonces o se comenzara 
a hacer bien pocos años antes. 
CAPITULO VI 
La dudosa serie medieval de tablas de Reyes de Valencia, 
de la vieja Casa de la Ciudad. 
Con haberse registrado tanto el archivo de la ciudad de Valencia, no creo 
que se haya publicado ni que se haya encontrado siquiera noticia inédita de una 
serie de retratos de Reyes de Valencia que había de corresponder al fin del pri-
mer cuarto del siglo xv. Y como un archivo como es aquél, tan doctamente lle-
vado y tan frecuentemente registrado por sus servidores los Tramoyeres, los 
Vives Liern y los Burguera, no da explicación del hecho, el ánimo se deja lle-
var de la prevención de que no procedan de la vieja Casa de la Ciudad de Valen-
cia las cuatro interesantísimas tablitas de retratos de reyes del Museo arqueo-
lógico provincial de Barcelona (de Santa Agueda), que aquí ofrecemos sin em-
bargo al estudio y a la admiración de nuestros lectores, por ser obras de arte 
primitivo, singulares y felicísimas. 
El hecho es que dicho Museo del Estado en Barcelona, servido por el Cuer-
po nacional de Archiveros-Bibliotecarios-Arqueólogos, y el primero, en puro 
orden cronológico, de los Museos de Barcelona (con ser hoy tanto más impor-
tante el Museo del Parque, municipal), conserva las cuatro tablitas en aquella su 
bellísima sala o nave, antes iglesia palaciana de Santa Agueda. 
El Museo tiene catálogo desde 1888, del que fué autor el jefe de la casa y 
muy conocido escritor D. Antonio Elias de Molíns (1), y a la pág. 167 cataloga 
así los cuatro cuadritos que, por fotografía inédita y por nosotros encargada al 
caso, reproducimos. 
(1) «Catálogo del Museo Provincial de Antigüedades de Barcelona, publicado por la Comisión Provincial de Mo-
numentos y redactado por D. Antonio Elias de Molíns», Barcelona. I. Barcelonesa, 1888. 
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Alfonso el Liberal (3.° en Aragón, 1." en Valencia). 
«N.0 1.400. Don Jaime 1 el Conquistador, Conde de Barcelona y Rey de 
Aragón. Busto pintado sobre tela. Tabla del siglo xv. Publicado en la ilustra-
ción Catalana, núm. 219, año 1881. Se cree procedente de una tabla que estuvo 
colocada en el consistorio de la catedral de Valencia. Este retrato y los tres si-
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>0 
Jaime el Justo (2.° en Aragón y en Valencia). 
guientes fueron legados por D. Pablo Milá y Fontanáls a la Comisión de Mo-
numentos Históricos y Artísticos para que se colocaran en el Museo.» 
Los números 1.401, 1.402 y 1.403, repiten o se refieren en un todo a lo ante-
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Alfonso el Benigno (4.° en Aragón, 2.° en Valencia), 
nórmente dicho, salvo los nombres de los retratados, ahora Don Alfonso 111, Don 
Pedro IV y Don Alfonso V, cada uno «conde de Barcelona y rey de Aragón», 
pero viéndose (gracias al ordinal del último y del penúltimo) que el autor del 
catálogo numera los reyes por la numeración de Aragón y no por la de Barce-
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Pedro el Ceremonioso (4.° en Aragón, 2.° en Valencia). 
lona o Valencia, refiriéndose positivamente, por tanto, a Jaime el Conquistador, 
a Alfonso el Liberal, a Pedro el Ceremonioso y a Alfonso el Magnánimo. 
La seriedad de D. Pablo Milá y Fontanáls, el distinguido pintor nazareno, 
digno hermano del escrupuloso y puntualísimo filólogo y literato D. Manuel 
Milá y Fontanáls, dan alguna autoridad a la supuesta procedencia de las tablitas, 
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suponiéndolas del consistorio de Valencia. Ha bastado tal especie autorizada, 
para que los historiógrafos del arte cuatrocentista catalán, D. Salvador Sam-
pere y Miquel y su malogrado rival D. Raimundo Casellas, hayan prescindido 
sistemáticamente de tales tablitas, dándolas implícitamente por valencianas. 
Cuando yo las estudié por primera vez atentamente (ello fué en el verano 
de 1906) me parecieron absolutamente dignas de Jacomart, cuando ahora, des-
pués de dedicar un libro a dicho pintor de cámara de Alfonso el Magnánimo, 
me parecen todavía mejores que sus obras, y de un gran artista predecesor suyo 
en la misma escuela valenciana. Había visto los grabados de la Ilustragió Cata-
lana y me sorprendieron las obras, aun ultrajadas por aquella reproducción. Lo 
primitivista del arte lo define hasta la técnica, de peleteado, nada pictórica, pues 
por el dibujo y no por el color se procuraba el modelado; pero a la vez que esa 
monotonía de mero dibujante, en la factura, y a pesar de la violencia en la dis-
tinta postura de las cuatro cabezas, se ve en éstas tal diversidad de tipos y 
fisonomías que delatan a un gran artista enamorado del natural, frente a los 
más de los primitivos, siempre dados a cabezas repetidas y de convención. 
Después de aquel primer estudio he visto muchas obras de arte valencia-
no, antes para mí no conocidas, que corresponden al estilo y al tiempo del ar-
tista desconocido, grande, sin duda el primero, en la escuela valenciana ante-
rior a Jacomart, más arcaico que él y más genial a la vez. Sin dar como obras 
de la misma mano (pues no han sido estudiadas con la ayuda de fotografías), 
recuerdo el gran retablo de Santa María la Mayor en la parroquia de Rubielos 
de Mora (Teruel), el de San Miguel, propiedad de D. Hugo Braunner (en Va-
lencia); el de escenas de la vida de la Virgen, y de un santo obispo mártir 
arrastrado, de la colección de D. Luis Tortosa, en Onteniente (Valencia), y 
sobre todo el inmenso, notabilísimo retablo de San Jorge, de Valencia, en el 
Victoria and Albert Museum (Londres). 
Conocidos hoy tantos documentos referentes al arte valenciano del siglo xv 
(gracias singularmente a D. Luis Tramoyeres y D.José Sanchis Sivera), esa masa 
de obras sobresalientes solicita el nombre de un artista que igualmente sea so-
bresaliente, anterior a Jacomart y a Dalmau y posterior a Pere Nicolau (cuyos 
estilos nos son ya conocidos). Habría que pensar en Antonio Guerau, pintor de 
la casa del Rey como aquéllos y a la vez pintor de la ciudad (del consistorio de 
ella), y precisamente a quien se le encargó la pintura y ornamentación de la cé-
lebre sala dorada del Ayuntamiento: es una idea, una mera especie conjetural. 
Las fechas de florecimiento de este artista, tan distinguido entre tantos y tantos 
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otros como nos revelaron los documentos, son las de 1411, 1425 y 1432, apro-
piadísimas para las tablas y retablos dichos, a juzgar por su estilo, técnica, in-
dumentaria y relativo arcaísmo. La citada cambra daurada se comenzó en 1418, 
y su fama hizo que Alfonso el Magnánimo fuera a admirar su magnificencia: 
era esa sala el «consistorio». Esa y otras dependencias, salas, capillas, etc., 
debieron de tener retablos o tablas, que al derribarse la Casa de la Ciudad en 
1859-60, se trasladaron, y que alguna pudo extraviarse y venderse, ocasión en 
que pudo fácilmente lograr los retratos D. Pablo Milá. 
Por lo visto, él creyó que procedían de una sola tabla. ¿Tabla religiosa, con 
retratos de reyes orantes? ¿Tabla o varias tablas con cabezas de reyes? 
La diversa y aun violenta actitud de las cabezas hace pensar en lo primero, 
mas la personalidad de los cuatro reyes, ni consecutivos en la serie, ni particu-
larmente relacionados con Valencia, dos de ellos, nos llevarían a pensar en lo 
segundo. Las grandes letras, no son propias de cuadro religioso, tampoco. 
Que fueran tales retratos los de Jaime el Conquistador, Alfonso el Liberal, 
Pedro el Ceremonioso y Alfonso el Magnánimo, no está bastante fundado sin 
embargo. Lo que tienen las tablitas, y esto es todo, son letras minúsculas ale-
manas, acaso de los respectivos nombres. Pero a Alfonso el Magnánimo le co-
nocemos bien (medallas de Pisanello y otros monumentos) para rechazarle en 
el acto tan diversa cabeza, y en cambio la de Pedro el Ceremonioso nos parece 
armónica, sino idéntica (la identidad fisonómica en el siglo xiv es algo difícil de 
hallar), con otras cabezas que son o quieren también ser su retrato: el «San Car-
logmagno» de Gerona y el Pedro el Ceremonioso del pergamino de Tarragona. 
El supuesto Jaime I no puede ser Juan 1 (por no parecerse nada el barbado 
al sin barba Juan el Cazador del dicho pergamino), ni es Jaime el Conquistador 
(creo yo), por faltarle la prestancia sublime de aquel gran varón, que levantaba 
los hombros a la altura del más alto de sus subditos. Si yo viera allí j sería el 
caso de pensar en que sea Jaime el Justo, hallando algún acuerdo con la fiso-
nomía (ya menos verídica o algo dudosa) del Jaime el Justo del pergamino tarra-
conense. No hay más jotas iniciales en los Reyes de Valencia hasta la fecha del 
pintor. Pero el problema en ese cuadrito es dificilísimo, pues a uno y otro lado 
se ven en parte letras, una A segura, y no veo segura ninguna j o i . 
En cuanto a los de A , habrían de ser en absoluto los dos únicos Alfonsos 
de Valencia, predecesores del Magnánimo, positivamente no retratado en esas 
tablitas. El uno es Alfonso el Liberal y el otro es Alfonso el Benigno, los cuales 
dos en el pergamino son parecidísimos, casi iguales, y en las tablitas, el uno 
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visto de perfil y ya en edad madura, y el otro de frente, joven, difícilmente com-
parables. Mas como sabemos que Alfonso el Liberal murió de veintiséis años, 
estando para casarse, y su sobrino Alfonso el Benigno, casi siempre enfermo, 
vivió treinta y siete años, y luchando con su primogénito, yo llamaré Alfonso el 
Liberal al del núm. 1.402 (que el Catálogo supone Alfonso el Benigno), y Al-
fonso el Benigno al núm. 1.404 (que el Catálogo tan absurdamente supone ser 
Alfonso el Magnánimo), pero haciendo notar que si tienen A esos dos citados 
(dos AA , el que yo llamo Alfonso el Benigno, y una o acaso dos el que apellido 
Alfonso el Liberal), también tiene A (como ya he dicho) el que diputo por Jaime 
el Liberal, ¡que tan confuso es el problema! 
En cuanto al que todos única vez acordes (el Sr. Elias de Molins, el inspi-
rador de La Ilustragió Catalana, y yo) apellidamos Pedro el Ceremonioso, aún 
se hace preciso advertir que es dudosa la p. 
Con estas mis opiniones, resultarían representados cuatro reyes consecuti-
vos, ni correspondientes a la cabecera ni tampoco a la cola de la serie de 
Reyes valencianos de la época del artista, pues habiendo de imaginar ya los 
tiempos del reinado del 10.° (o del 9.°... o del 8.°), los retratados subsistentes 
vienen a ser el 3.°, el 4.°, el 5.° y el 6.°: Alfonso el Liberal, Jaime el Justo, 
Alfonso el Benigno y Pedro el Ceremonioso (1). 
Esas atribuciones mías, repito que no tienen bastante valor objetivo (cual-
quiera que sea mi convicción, que la tengo). 
Daré aquí las discrepancias entre los que hemos estudiado las tablas: 
Núm. 1.400: Jaime 1 para Elias de Molins; Alfonso el Liberal para La Ilus-
Iragió, y Jaime II para mí. 
Núm. 1.401: Alfonso el Liberal para el primero y para mí; Jaime I para la 
segunda. 
(1) En los artículos citados de La ¡lastrafió Catalana, suponiendo cosa hecha pura y simplemente la identifica-
ción de los Reyes, sin decir cuáles fueron las razones de ella, se hace la biografía de Jaime I (número de 10 de Enero 
de 1881), de Alfons I I I lo Iliberal (número del 10 de Febrero), de Pedro IV Ceremonia (número de 10 de Julio) y de 
Alfons V lo Sabi (número de 30 de Octubre). 
Por excepción razona lo de Jaime diciendo que se ve en la tabla la cicatriz de la famosa herida de saeta de la frente 
(a la izquierda), recibida en el sitio de Valencia. Es verdad que aún el cadáver (y después de las bochornosísimas pro-
fanaciones de Poblet, en 1835) todavía daba testimonio de la herida, pues en el frontal quedó señalada; pero yo en la 
tabla veo un rayado (como otro que tiene), mas no una herida pintada en el 1.401 (mi Alfonso el Benigno) que es el que 
La llastragió supone Jaime I . Si dicha raya fuera la nafra de la frente ¿cómo la cicatriz de abajo (también roja) iría 
recta sobre la nariz? 
Todavía el autor de tales artículos de La Ilustrafió, de mera lectura histórica y amena, hablando de Pedro el Cere-
monioso (única identificación que yo acepto) habla de que era de corta estatura y muy atildado en el vestir: «segons 
deraostra una antiga lámina de cett Códice de la Biblioteca de París»; pues ni lo uno ni lo otro lo acierta a demostrar 
la tabla. Esta, como todas, van clasificadas en La llastragió como cosa del siglo X V , y diciendo terminantemente que 
proceden del consistorio de Valencia. 
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Núm. 1.402: Pedro el Ceremonioso, para tocios unánimes. 
Núm. 1.403: Alfonso el Magnánimo (¡absurdo!) para ellos; Alfonso el Be-
nigno para mí. 
La multiplicidad de letras, cortadas muchas veces al partir o recortar las 
tablas, explica toda indecisión (1). 
Están las cuatro tablitas pintadas al temple sobre tabla enlienzada según 
la técnica de la época, no «sobre tela» como, ofreciendo pie a errores, dice el 
Catálogo del Museo de Barcelona. El color es monótono y hoy sucio además, 
sobre fondo oscuro. Las carnaciones verdosicas, con toques rosados: más natu-
ral en mi Alfonso el Benigno, cuyo pelo y barba van blancuzcos, mientras son 
rojizos el pelo y barba del Jaime el Justo y Pedro el Ceremonioso míos, y aun 
(rojizo sucio) el de mi Alfonso el Liberal. El artista no era sino dibujante. 
Todavía unas palabras: la actitud de las cabezas, nunca la más natural, no 
llega a la dislocación de los cuellos como en la tabla con supuestos retratos de 
Reyes de Aragón, hoy perdida, que reprodujo Carderera y que se encontraba 
en Mallorca. En las tablitas del Museo de Santa Agueda se ven las crenchas del 
pelo lacias o enfurruñadas, según su peleteado particular, y cual si fueran de 
lino más que de pelo humano: es nota conocida del arte del primer tercio del xv, 
cuando la Pintura más se dejp influir del aparato del teatro litúrgico, que impuso 
vestimentas, tocados y postizos singulares y extraños (por ejemplo, narizotas 
postizas, que aquí en estos retratos no aparecen). Las regias coronas de abiertos 
florones, grandes y aun excesivos, marcan también la época, y quizás también 
la influencia del aparato teatral de las grandes festividades en nuestros templos. 
En resumen, es este arte de la verdad fisonómica, o grave intento por pro-
curarla, y arte de la viveza de la expresión y el carácter; pero estamos lejos 
de la serenidad de aquellas majestades, sedentes, conversando serenas, de los 
frisos del Alcázar de Segovia o de la cúpula elipsoidal del Palacio de Leones 
de Granada (2). 
(1) Los grabados en madera de La Ilustrafió Catalana (firmados por M. Perrero), de tan infiel espíritu en la 
interpretación de las cabezas, repiten casi fielmente los rasgos de las letras, excepto en el 1.401. En este están invertidas 
las letras y su colocación (la de derecha a izquierda). 
(2) Consultado el texto de este capítulo (en estado de pruebas) con persona tan docta como el citado D. Luis Tra-
moyeres, estima posible (pues otros casos se ofrecen, conocidos) que los retratos se encargaran al artista de la ciudad 
por mera disposición verbal de los jurados y que el precio del trabajo quedara incluido en el abono por todos los traba-
jos en la cambra daurada. 
Añade una interesante nota. Que de las salas de la antigua Casa de la Ciudad, quedan dos retratos corpóreos, acaso 
complemento de una serie, cual la de los pintados. Los bustos representan a Don Fernando el Católico (relieve dora-
do, en madera) y el de Doña Isabel la Católica, vaciado en escayola. El primero fué labrado antes de 1492, según nota 
que estando el señor Tramoyeres en el campo le era imposible rebuscar entre sus papeles. Los bustos pintados y los es-
cultóricos vendrán a ser de un tamaño aproximadamente igual. 

CAPITULO Vi l 
La serie perdida de Reyes de Portugal, tablas del Alcázar de 
Madrid, probablemente encargada por Juan III y completada 
por Felipe IV. 
En este capítulo vamos a dar noticia de una serie perdida, de la que no 
quedan restos: quemados sin la menor duda todos los cuadros en el luctuoso 
incendio del viejo Alcázar de Madrid, en la Nochebuena de 1733. 
La existencia de esta serie la descubrí cuando en los inventarios viejos de 
los palacios de Madrid andaba rebuscando notas para comprobar, como vine 
a esclarecer, que bajo Felipe IV se llegaron a constituir varias, hasta cinco 
regias iconotecas a la vez: en el Buen Retiro, la serie de Reyes de la monarquía 
visigótica, la de Monarcas del Casal de Aragón y la de Duques de Milán, siendo 
tal Ducado el primero de la Casa Real y el más rico de Europa; en el Alcázar, 
la de Reyes de la monarquía astur-leonesa-castellana, cabeza del Imperio, y la 
de Reyes de la monarquía portuguesa, entonces incorporada en nuestra Casa 
Real, y sin sombra de sospecha todavía de que pronto se había de fraguar la 
separación, consolidándose luego en independencia definitiva. 
Los inventarios del siglo xvn del viejo Alcázar de Madrid, transformado en 
palacio con sus agregados y postizos por los Austrias, nos dicen que antes de 
tener hecha en él la serie iconológica de los Reyes de la corona-cabecera 
de Castilla-León-Asturias, de que hemos de hablar en su punto, ya tenían 
(pienso si traída de Lisboa) una serie, que no era mezquina de tamaño, de los 
Reyes de Portugal. Ello pienso yo que pudo ser acicate para encargar la icono-
teca de los sedentes aludidos de la serie astur-leonesa-castellana. 
En efecto, cuando no estaba todavía hecha ésta, en el mismo inventario 
en que esto se demuestra, el llamado «cargo» de 1638, de que hemos de tomar 
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otras notas, a continuación del asiento de un modelo al temple de Carducho 
para la otra serie, se catalogan en la misma «Pieza primera del pasadizo sobre 
el Consejo de Ordenes»: «Veinte retratos al olio sobre tabla [no sobre lienzo] 
angostos con molduras doradas y negras y altos [angostos y altos, nótese: lo 
contrario de los sedentes apaisados de la serie castellana] los quince de ellos se 
mudaron de la galería del cierzo y los otros cinco se han hecho de nuevo para 
poner en este pasadizo y son los reyes de Portugal hasta el Rey nuestro señor 
don Phelipe Quarto». 
Si pues faltaban cinco, pensemos que éstos serían (mentándolos en orden 
retrógrado) nuestros Felipe IV, Felipe III y Felipe II (allí III , II y I , respectiva-
mente), y los dos últimos reyes privativos de Portugal, de tan breve y acciden-
tada vida, Enrique I el Cardenal y Sebastián I el de Alcazarquivir (1). Sin ellos 
son justamente quince los Reyes de Portugal (pues en la serie portuguesa no 
cabe duda alguna), Alfonso I Enríquez, Sancho I el Poblador, Alfonso II Craso, 
Sancho II Capello, Alfonso III, Dionisio el Fabricador, Alfonso IV el Bravo, 
Pedro I el Severo, Fernando I el Gentil, Juan I de Avis «el de buena memoria», 
Duarte, Alfonso V el Africano o el Lidiador, Juan II el Magno, Manuel I el Ven-
turoso o Afortunado y por fin Juan III el Piadoso. La serie la hemos de imaginar, 
por tanto, formada o completada al menos por el 15.° Rey de Portugal Don 
Juan III ( f en 1557), en cuya corte, que visitó el insigne retratista holandés al 
servicio de España, Antonio Moro, hubo pintores como Alonso Sánchez Coello 
(allí Sanches Coelho) y como Cristóbal Morales (allí Moraes), maestros lusita-
nos del arte del retrato, con el anónimo, admirable, maestro del «Ecce Homo», y 
aun el gran Velasco de Coimbra y el seudo «gran» Vasco Fernandes de Viseo, 
estos tres pintores de cuadros religiosos, con cabezas de incomparable verdad. 
En esa época se pintaba en tabla todavía, en efecto. Que no eran más antiguos 
(ni al menos parte de los retratos de la serie real) creo que lo da a entender 
su tamaño, excesivo para ser tarea de pintores más primitivos. En efecto, el 
Inventario o Relaciones generales de 1686 inventaría esos cuadros, dándonos 
las medidas; dice así el asiento inédito: «Veinte retratos de Dos varas y media de 
alto (tamaño natural, podían ser) y dos tercias de ancho (angostos y altos que 
decían en 1636) marcos dorados y negros de los Reyes de Portugal hasta el Rey 
nuestro señor Don Phelipe Quarto que este en el Cielo». Estaban entonces en el 
llamado «Pasadizo de la Encarnación», es decir, siempre en lugares secundarios. 
(1) Como contaba un día en su clase de Literatura D. Antonio Sánchez Moguel, en la Universidad de Coimbra hay 
una sala con los retratos de todos los Reyes de Portugal, mas no figurando entre ellos Felipe I I , Felipe I I I y Felipe IV 
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Ciertamente que no entró en los hábitos de nuestra vieja monarquía de los 
Austrias el uso o abuso de desposeer de riquezas históricas y artísticas a las 
capitales de los varios Estados propios en beneficio de la corte castellana. Y así 
extrañamos el hecho de ver en Madrid una serie icónica de los Reyes de Portu-
gal, que por saberla interrumpida en el reinado de Juan III el Piadoso y comple-
tada en el de Felipe IV, no podemos pensar en que fuera serie de copias, sino 
serie de originales, y traída a Castilla por tanto desde Portugal con toda segu-
ridad. 
Por Caramuel de Lobkówitz sabemos que hubo una serie de Reyes de Por-
tugal, retratos pintados, en el Palacio de Lisboa (in Aula Vlyssiponensi); aun-
que dicho Caramuel de Lobkówitz diga eso, en tiempo presente, en 1639, y refi-
riendo a dicha serie la notabilísima grabada de su libro Philippus prudens, 
Caroli V Imperatoris filias, Lusitanice, Algarbice, Indiamm, Brasilice legitimas 
Rex demostratas (y otras de Marizi y del Vasconcellos), todavía se deja llevar el 
ánimo a pensar que la misma serie lisbonense puede y habrá de ser la catalo-
gada en Madrid, en el Alcázar, en 1636 y 1686. 
Mas de esta posible (no ciertamente segura) identificación o aproximación 
hablaremos en otro capítulo, al tratar de la citada hermosa serie grabada del 
Caramuel. A dicho capítulo nos prorrogamos el problema. 

C A P I T U L O VIII 
La serie perdida de Reyes de la Monarquía aragonesa 
de 1586, cuadros de Felipe Ariosto, en el Palacio de la 
Diputación de las Cortes, en Zaragoza. 
También un incendio (esta vez un incendio épico), el que hizo perecer el 
Palacio de la Generalidad del Reino, o de la Diputación (permanente) de las 
Cortes de Aragón, cuando el segundo sitio inmortal de Zaragoza en 1808-09, 
fué causa de la destrucción total, sin resto alguno, de la serie icónica regia acaso 
más famosa, al menos más popular, de España. De ella me cabe la satisfacción 
de ofrecer casi completa la vieja copia, íntegramente conservada, en otro ca-
pítulo de este libro. 
Don José M.a de Quadrado, habiéndonos de todo Aragón, histórica y des-
criptivamente, en el tomo correspondiente de la serie Recuerdos y Bellezas de 
España, sólo dijo lo siguiente (pág. 406 de la 2.a edición): «Los que vieron el 
palacio de la Diputación, antes que a precio de este y otros monumentos con-
quistara Zaragoza su lauro inmortal de la independencia, nos trasmiten las más 
entusiastas descripciones del prolongadísimo salón destinado para cortes gene-
rales, de su preciosa techumbre cuajada de molduras doradas y caprichosas 
figuras de animales, de la famosa serie de retratos de monarcas, empezando 
por los de Sobrarte, colgados de sus muros en 1587 y realzados con las eruditas 
descripciones de Blancas, de la Sala del Justicia, rodeada de imágenes de estos 
poderosos magistrados...», etc. 
Las alusiones, de Quadrado, se refieren a un libro especialmente consagrado 
a la serie pictórica regia, cuyo contenido casi íntegramente expresa el título 
nada corto, que es el siguiente: «Inscripciones latinas | a los retratos de los 
Reyes de \ Sobrarbe, Condes antiguos, y Reyes de Aragón, | puestos en la Sala 
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Real de la Diputación de ] la ciudad de Zaragoza: 1 contienen j vna breve noti-
cia de las heroycas ] acciones de cada vno, tiempo en que florecieron, y 1 cosas 
tocantes a sus Reynados. \ Avtor Gerónimo de Blancas, coronista \ del Reyno 
de Aragón, j Se añaden ] las inscripciones a los retratos de 1 los Reyes Don 
Felipe Primero, Segundo, y Tercero. | Traducidas en vulgar, y escoliadas, | las 
de los Reyes de Sobrarbe, y ] Condes antiguos de Aragón, | por Don Martin 
Carrillo, Abad de la j Real Casa de Montaragon. 1 Las de los Reyes de Aragón, 
con la 1 descripción de la Sala, y otras noticias, señaladamente \ la de averse 
colocado en la misma el retrato ] del Rey nuestro Señor Don Carlos I I , que es | 
lo que ocasiona este escrito, | por el Doctor Diego losef \ Dormer, j Arcediano 
de Sobrarbe en la Santa Iglesia de Huesca, Coronista ] de su Magestad en los 
Reynos de la Corona de Aragón, | y Mayor del mismo Reyno. \ En Zaragoza, 
por los Herederos de Diego Dormer. Año 1680» (1). 
Este libro lo dedicaron al Rey (al que vino a ser, al morir, último Rey foral 
de Aragón) los ocho diputados nominatim (dos por cada Estado o Estamento) 
de la Diputación de las Cortes de Aragón, y si no con lujo (los grabados hubie-
ron de reducirse a repeticiones del escudo heráldico: de los cinco que usaron 
sucesivamente los aludidos monarcas), por lo menos se quiso dar gran autori-
dad a la publicación, como ya muchos años antes se había publicado, por 
primera vez, el texto latino de las inscripciones de Blancas, «debaxo del augusto 
nombre» de Don Felipe I (II en Castilla) el Prudente. 
La información de Dormer es cumplida y extensa, salvo el nombre del pintor, 
el verdadero autor, pues aquellos infatuados literatos coronistas eran capaces 
de ponderar y de elevar a las nubes el mérito de un palacio, la decoración de 
una sala regia y la importancia de unos lienzos pintados de retratos, y creer a 
la vez que los artistas con pagarles habían de quedar pagados, cuando ellos, 
historiógrafos pagados, acaso se creyeran con derecho a la inmortalidad. 
Salvo ese imperdonable olvido sistemático del autor de los lienzos, es cum-
plida la parte de preliminares de mano de Dormer (más de seis páginas), que 
se intitula «Formación, y descripción de la Real Sala de la Diputación de Za-
ragoza, donde están los retratos de los Reyes», contando (bajo la fe de Blan-
cas y la del arzobispo D. Hernando de Aragón y la de Bartolomé Leonardo) 
cómo por 1437, haciendo de intendente de la obra Ramón de Mur, se construyó 
el palacio de la Diputación, acabándose (Zurita) en 1450, incluso la sala mayor, 
(1) 28 (sin numerar) + 532 págs. de 2Q X 14 centímetros. 
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donde ya se celebraron Cortes en el reinado de Alfonso el Magnánimo, y donde, 
desde las de 1461, se mandó que se reunieran las de Aragón, siempre que para 
Zaragoza fueran convocadas por el Rey. 
La dicha sala la describe Dormer con increíble minuciosidad, comenzando 
por decir que tenía 292 palmos (unos 66 metros) de Oriente a Poniente, 52 pal-
mos (casi 12 metros) de Norte a Sur y 56 de alta, dando también las medidas 
y colocación de las ventanas, y detalladísimo, faja por faja, zona por zona, todo 
el rico decorado. Tan alargadísima (desproporcionada) pieza se cubría de arma-
dura aparente, con ricos tirantes sobre salientes lujosas zapatas (30, diversísi-
mas). Toda la descripción no nos descifra bien el estilo, sabiendo algo a mudé-
jar (las lacerías, que llama laberintos), mucho a gótico en las tallas, o bien a 
plateresco; todo ello dorado y pintado cuando en 1587 se pusieron los retratos 
reales. A un extremo (cabecera del salón) había un altar con la imagen del 
patrón del reino, San Jorge, escultura «de mano de aquel grande escultor An-
cheta», con escenas de sus leyendas, pintura de Lorfelin [de Pultiers], aragonés, 
bien conocido por su extremada habilidad». A los pies, con los últimos Reyes, 
había un «cuadro» del Calvario (Cristo con San Juan, María y la Magdalena), 
«todo bordado de oro en buen relieve, y muy al natural sobre terciopelo negro; 
hizo su dibuxo el insigne Micer Pablo [Rabiella], aragonés, discípulo de Ticia-
no». No faltaban en el salón letreros de los Diputados (octo-viri) bajo los cua-
les se doró y pintó aquello bajo Felipe II , y de los otros ocho, bajo los cuales se 
hubo de completar la serie de retratos bajo Carlos I I . 
Del autor de los retratos nada se dice, como tampoco de la época en que 
se hizo la decoración de la techumbre del salón. De los retratos dice Dormer 
que eran 42, cada uno de 14 palmos de alto el cuadro por 7 de ancho, «con 
marcos dorados de linda disposición, y hay entre ellos un estípite de su medida 
y de dos palmos de ancho, pintado en campo de oro un grutesco a imitación 
del friso, y los estípites tienen su cartelon á la parte de arriba con relieve, que 
resaltea (sic) en todo el alquitrabe. Debajo de los cuadros hay unos tempani-
llos de su anchura, y de seis palmos en alto con las inscripciones de los Reyes 
de letras doradas, y después de los marcos hay una cornija de que penden». 
En otro de los capítulos o trabajos preliminares, da Dormer la siguiente 
información: «Que teniendo noticia Felipe II (se refiere al Prudente) de que 
nuestra Diputación había acordado pintar para su Salón de Córtes, los retratos 
de los Reyes, no solo le pareció bien por ceder esto en memoria y alabanza de sus 
reales progenitores, sino que mandó advertir por D. Diego Fernandez Cabrera 
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y Bobadilla, que gustada ver los retratos conforme los fueran haciendo». El mag-
nate aludido es el famoso Conde de Chinchón, alma del Consejo de Aragón (en 
la Corte) en esa época del reinado de Felipe II, al que se refiere en su notable, 
reciente libro sobre dicha institución y en aquel reinado, D. Carlos Riba (1). 
Ni las inscripciones latinas de Blancas (bajo Felipe II), ni los amplísimos 
escolios de D. Martín Carrillo (bajo Felipe IV) referentes a los retratos de Reyes 
de Sobrarbe y de Condes de Aragón, ni los restantes escolios (bajo Carlos II) 
de Dormer, dan una sola nota descriptiva ni gráfica: son textos meramente 
narrativos o encomiásticos. De la lectura íntegra del volumen descrito (toda la 
«Historia» de Aragón, incluso la legendaria, en resumen) nada se saca aprove-
chable para nuestro estudio gráfico (con tener ahora a la vista las reproduccio-
nes de los lienzos quemados), sino el nombre de los monarcas, el orden en las 
series y el escudo (de los cinco usados) que a cada uno se atribuyó, pues 
repito que en el impreso se repiten grabados. 
La triple serie se ordenó así: 
Reyes de Sobrarte: 1.°, García Ximénez; 2,°, García Iñiguez I ; 3.°, Fortu-
nio Garcés I ; 4.°, Sancho García; 5.°, Iñigo Ximénez Arista; 6.°, García Iñi-
guez II , y 7.°, Fortunio Garcés II el Monje. 
Condes de Aragón: 1.°, Aznar; 2.°, Galindo; 3.°, Ximeno Aznar I ; 4.°, X i -
meno García II; 5.°, García Aznar, y 6.°, Fortunio Ximénez. 
Reyes de Aragón: 1.°, Sancho Garcés I Abarca Cesón; 2.°, García Sán-
chez I Abarca; 3.°, Sancho Garcés II Abarca y Galindo; 4.°, García Sánchez II 
Abarca el Tembloso; 5.°, Sancho Garcés III el Mayor, Emperador de España; 
6.°, Ramiro Sánchez I el Cristianísimo; 7.°, Sancho Ramírez IV; 8.°, Pedro Sán-
chez I ; 9.°, Alonso Sánchez I el Batallador, Emperador de España; 10.°, Ramiro 
Sánchez II el Monje; II .0 , Petronila Ramírez y Ramón Berenguer, su marido; 
12.°, Alonso II el Casto; 13.°, Pedro II el Católico; 14.°, Jaime I el Conquista-
dor; 15.°, Pedro III el Grande; 16.°, Alonso III el Liberal; 17.°, Jaime II el Justo; 
18.°, Alonso IV el Benigno y el Piadoso; 19.°, Pedro IV el Ceremonioso; 
20.°, Juan I ; 21.°, Martín; 22.°, Fernando I el Honesto; 23.°, Alonso V el Sabio 
y Magnánimo; 24.°, Juan II el verdaderamente Grande; 25.°, Fernando II el 
Católico; 26.°, Carlos I , Máximo y Fortísimo, Emperador de Romanos; 27.°, 
Felipe I el Prudente; 28.°, Felipe II el Piadoso y el Bueno; 29.°, Felipe III el 
Grande, y 30.°, Carlos II (2). 
(1) «El Consejo Supremo de Aragón en el reinado de Felipe II>. Valencia-1914. 
(2) He copiado los calificativos y las numeraciones de los reyes, al pie de la letra, de! índice del libro de Dormer. 
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Es sumamente extraño que Blancas suprimiera de la serie real a Doña 
Juana, no por Loca menos Reina propietaria de Aragón en todos los documen-
tos cancillerescos de 1516 a 1555; con mayor extrañeza, por figurar antes Doña 
Petronila, acompañada de su marido Ramón Berenguer. 
El afán de los historiadores aragoneses de hacer a Don Jaime el Conquista-
dor (haciendo buena su real palabra) el 14.° de los Reyes «de Aragón» (cuando 
Don Jaime pensó en los monarcas catalanes y catalano-aragoneses de su estirpe), 
llevó a Blancas a llamar Reyes de Aragón a los cinco primeros de su tercera 
lista, para todos «Reyes de Navarra». De los anteriores, Condes de Aragón y 
Reyes de Sobrarbe (algunos «de Navarra»), nada digamos, imposible como es 
hoy mantener ni la mitad de esas confusas listas ante la crítica histórica. Nos 
reducimos a decir que en el «docto» impreso, como en los cuadros originales, 
seguramente (a juzgar por las copias, de que nos hemos de ocupar) llevan los 
escudos siguientes: 
1. ° El de la cruz roja sobre el árbol, es decir, «Sobrarbe», los solos cuatro 
primeros Reyes «de Sobrarbe». 
2. ° La cruz blanca, de Ainsa, o de Iñigo Arista, en la diestra del jefe del 
escudo (a lo alto, a la izquierda del que mira), los tres últimos citados Reyes de 
Sobrarbe, y los siete primeros «Reyes de Aragón» (de Navarra, y privativos 
luego de Aragón), o sea hasta Sancho Ramírez. 
3. ° El escudo limpio, con corona condal (más parece de barón), los cita-
dos como «Condes de Aragón». 
4. ° El escudo de la roja cruz de San Jorge y las cuatro cabezas de reyes 
moros: el escudo ganado por Pedro I en la batalla de Alcoraz, lo llevan él, 
Pedro I , sus dos hermanos y sucesores (Alfonso el Batallador y Ramiro el 
Monje), con su sobrina Doña Petronila. 
5. ° El escudo de «las barras» (pales) catalanas, todos los restantes Reyes 
de Aragón y de España (Austrias), incluso Ramón Berenguer IV en el cuadro 
mismo de la dicha Doña Petronila, su mujer. 
En lo último de la Edad Media y durante el Renacimiento, además del 
escudo (cosa de familia), se usó la empresa (cosa personal). Respecto de 
monarcas a veces lejanísimos antecesores de esa época se pintaron en la serie 
empresas: en el texto, en el libro, no se alude a ellas nunca, y eso que el deta-
lle, en la pintura de tales empresas (que veremos copiadas en la serie-copia 
del siglo xvn), había de ser debido seguramente a la inspiración del mismo 
Blancas. 
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Porque ya es hora de añadir que el pintor autor de los retratos de Zara-
goza, no fué un docto aragonés, ni siquiera un español docto o indocto en cosas 
de Historia. Habiendo muchos artistas en Aragón (tantos escultores y bastan-
tes pintores en el siglo xvi, gloriosísimo en las Artes para Zaragoza), veremos 
en el capítulo siguiente que el autor de la regia iconoteca cesaraugustana fué un 
pintor italiano trashumante, aunque llevaba todo un apellido en las Letras glo-
rioso: Felipe Ariosto. 
El nombre de Felipe Ariosto no lo habían citado, al caso, todavía la historio-
grafía ni la moderna erudición aragonesas: los documentos catalanes lo dieron 
a conocer, pues a Barcelona fué a repetir (respecto de Condes y Reyes-Condes) 
la empresa que (respecto de Sobrarbes y Aragonés) había realizado en Zara-
goza, recomendado a los diputados de la Generalidad de Cataluña por los de 
Aragón. Más aún: habiendo hoy el joven D. Manuel Abizanda removido tan 
considerablemente y con tan enorme fruto (para la Historia del arte aragonés 
del siglo xvi) el archivo notarial de Zaragoza, ni en su labor ya impresa ni en 
la todavía en notas (según me escribe) ha tropezado nunca con el nombre de 
Felipe Ariosto. 
CAPITULO IX 
La serie de Condes y de Reyes-Condes de Barcelona del 
Palacio de la Diputación de las Cortes, en Barcelona, cua-
dros hechos en 1588 por Felipe Ariosto. 
Los antecedentes de esta serie, íntegramente subsistente, los ofreció muy 
completos, en un trabajo de la Revista Crítica de Historia y Literatura españo-
las, portuguesas e hispano-americanas, intitulado «Felipe Ariosto, pintor del 
siglo xvi, y sus obras parala Generalidad del Principado catalán», el hoy digno 
catedrático de la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad de Barcelona, 
D. Cosme Parpal y Marqués (1). 
El trabajo del señor Parpal no se extendió al examen de los lienzos sub-
sistentes, entonces todavía conservados en el Palacio para el cual se pintaran. 
El texto ofrece la historia de la serie según los documentos que luego transcri-
bió al pie de la letra, y al texto y a los publicados documentos nos referiremos^ 
dando aquí tan solamente un breve extracto. 
Del pintor daban escuetamente su nombre el Conde de la Vinaza y Puig-
gener en sus respectivos estudios de artistas, y el señor Parpal no podía ni hoy 
se puede ofrecer más biografía que la que se deduce de los documentos, en los 
cuales repetidamente (siempre) se llama italiano y en que suenan tan sólo su 
nombre y su apellido. Dicho pintor recorría nuestras provincias de los Estados 
(1) Las peripecias de la labor de Felipe Ariosto han sido documentalniente narradas también, con textos (alguno 
nuevo, la instancia de Dezpalau frente a Calca, sobre no incluir reyes moros y sí godos) en las páginas 456 a 463 del 
«Annuari MCMIX-X, any III», del «Institut d'Estudis Catalans», en el magnífico estudio monográfico «El Palau de la Di-
putado general». Pero con dos curiosas faltas, cometidas por los autores de la hermosa monografía, señores Miret y 
Sans y Puig y Cadafalch: la de no citar el trabajo de don Cosme Parpal, que en este particular resulta punto menos 
completo que el suyo y en tantos años anterior, y la de no dar noticia siquiera de si subsisten, ni en dónde, los tales re-
tratos de condes y reyes, ni menos por tanto dar alguna nota descriptiva de los lienzos. Excúsome de añadir que en los 
105 fotograbados de la monografía, ninguno reproduce los tales lienzos. 
En la Sala de los Brazos, dice uno de los documentos que habían de colocarse los retratos de los Monarcas. 
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pirenaicos y se hallaba en Barcelona a mediados de Junio del año 1587, proce-
dente de Zaragoza, después de haber terminado en la capital aragonesa el tra-
bajo que le había encomendado aquella Diputación de pintar al óleo para su 
Palacio los retratos de todos los Reyes de Aragón, que hemos estudiado en el 
capítulo anterior. Los diputados (permanentes) de los cuatro Estamentos de las 
Cortes de Aragón, complacidos, sin duda, con la tarea de Felipe Ariosto, hubie-
ron de escribir a sus compañeros los diputados (permanentes) de los tres Bra-
zos de las Cortes de Cataluña. Enterada la Generalidad catalana (nombre de la 
institución permanente de las Cortes) de la carta de los diputados de la Gene-
ralidad aragonesa, cerciorándose, a no dudar, del talento y habilidad del pintor 
italiano, concibieron también el proyecto de encargar a aquél la pintura de los 
retratos de los Condes de Barcelona y de los Reyes-Condes; por mayor motivo, 
por cuanto se hacían grandes reformas en el Palacio de la Diputación y se 
hallaban desmanteladas las paredes de la sala nueva, donde se decidió colocar 
la galería de los Condes y Reyes-Condes. 
El señor Parpal detalla el acuerdo en sesión de 25 de Junio de 1587, 
la capitulación y contrato con el pintor de 1.° de Julio del mismo año y los 
anticipos al pintor «a cuenta» por sesiones de la Generalidad (1.° Julio, 2 No-
viembre, 17 Diciembre, 4 y 5 Marzo de 1588). El contrato obligaba al pintor a 
acabar su tarea en diez y siete meses. 
El cargo de los diputados era trienal, y al cesar los del trienio 1584-87, 
y al renovarse la Diputación, hubo algún contratiempo pasajero, acordándose 
la suspensión del encargo. A pesar de ello el artista trabajó tan sin darse punto 
alguno de reposo que empleó un año justo en la pintura de los 46 cuadros, 
además de pintar otro más grande con cinco cabezas de moros. En 2 de Julio 
de 1588 unos peritos pintores (Pedro Burgés, Jaime Huguet y Luis Damia) dieron 
su dictamen a la Generalidad sobre dichas pinturas, sosteniendo habían sido 
ejecutadas con maestría y con buenos materiales. 
Cuarenta cuadros de la serie condal y real acordó la Diputación en 7 de 
Julio de 1588 que se abonaran, acabando de pagarlos a Felipe Ariosto, a razón 
de 36 libras por cuadro, es decir, 1.440 libras catalanas. Dejando a la decisión 
de la institución especial llamada Devitena (los diez y ocho) (1) lo referente a 
cuadros pintados que no entraban en el contrato, y \a Devitena, en sesión del 16 
del mismo Julio, acordó se abonaran también a razón de 36 libras los otros seis 
(1) Seis miembros por cada uno de los brazos, insaculados al caso. 
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retratos de reyes go-
dos y el de los bus-
tos de moros, total 
252 libras. Mas ha-
biendo después pen-
sado que no debían 
figurar los cinco bus-
tos de reyes moros, 
se decidió poner en 
lugar de tal lienzo la 
efigie pintada del 
glorioso San Jorge, 
Patrón de Cataluña, 
y la Diputación acor-
dó encargarla a Fe-
lipe Ariosto y en 17 
de Agosto de 1558, 
abonarle por él 10 
libras. 
El señor Parpal 
da cuenta interesan-
te además de que la 
Diputación confió a 
D. Federico Dezpa-
lau y Francisco Cai-
ga, profesor, según 
noticias, de la Uni-
versidad de Barce-
lona, y encargado de guiar a Ariosto en la pintura de la serie, según la lista dada 
por él al pintor, que dieran juntos un dictamen, después de terminada la tarea, 
además del dictamen de los peritos pintores. 
Francisco Caiga (que actuaba en Barcelona como Gerónimo Blancas en 
Zaragoza en los años anteriores, al lado del mismo pintor, como su director «es-
piritual») fué de opinión de que debían iniciar la serie algunos reyes moros, 
lo cual no agradó mucho a Dezpalau, manifestándolo así a su compañero y ex-
presándole al mismo tiempo su criterio (el de Dezpalau) de que debían figu-
FELIPE ARIOSro. Alfonso el Liberal (III de Aragón, I I de Barcelona). 
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rar como antecesores de los Condes independientes algunos reyes godos, por ser 
gran honra tenerlos por aborígenes perqueforen molt bons crisíians y persones 
molt valleroses y ya hagut molts sants deis dits godos, criterio que mereció la 
aceptación y adhesión de otros muchos caballeros. Mossen Caiga conformóse 
con las apreciaciones de Dezpalau, haciendo constar, sin embargo, en el dicta-
men de 2 de Julio firmado por ambos (ya terminada la tarea), que había en un pa-
per donats pera pintarlos comptes y reys de Arago ques trobauan en varios au-
tors y entre ells hi posaua quatre moros perfer retalio an la historia complida pera 
que en temps esdeuenidor no poguessen increpar la edat present de ignorancia, a 
pesar de lo cual consentía, como queda dicho, que fuesen sustituidos los retratos 
de reyes moros por otros seis de godos, entre ellos el de Gala Placidia, mujer de 
Ataúlfo y hermana del Emperador Honorio, y el del Conde Saulo que en temps del 
rey Bamba fonc compte de Barcelona, nota estridente de catalanismo retrospecti-
vo y fantástico en el siglo xvi, pues él tal Conde Paulo no fué sino calificado re-
belde, y masen la hoy francesa Septimania que en la Tarraconense. El dictamen 
del caballero Dezpalau y del profesor Caiga (tan distante en sus opiniones del 
aplomo de Blancas) era de proponer, finalizando, la aprobación de la Diputación 
para la labor del artista, abonándole los 46 cuadros y además el que contenía 
los cuatro bustos de moros junto con el de Carlos Martel, o al menos que se 
aprobara desde luego lo referente a los 40 retratos de Condes que empezaban 
con Cario Magno, confiando al voto de la Devitena la resolución por los res-
tantes. Hemos visto que así se acordó. 
Existió al parecer verdadero empeño en que las pinturas resultasen lo más 
perfectas posible. Para ello se pensó que era del caso visitar las tumbas y 
contemplar los vestidos y rostros de los viejos monarcas que el tiempo hubiera 
respetado, y a este fin comunicó Felipe Ariosto a los diputados su pensamiento 
de trasladarse a Ripoll, escribiendo los diputados al prior del Monasterio una 
carta, de la que era portador el italiano, en la que explicaban a la comunidad 
benedictina la obra que llevaba a cabo que sespera será en gran contení de fot 
lo Principal, siendo de suma necesidad y urgencia viese y examinase el pintor 
los cuerpos de los Condes allí sepultados (carta acordada en 15 de Febrero de 
1588). Se ve que al fa presto de aquel pintor ambulante se le dió toda importan-
cia y categoría. Terciándose entonces el justiprecio de ciertas pinturas de ador-
no de un catalán Puig, nombró la Diputación peritos a Felipe Ariosto y a otro 
pintor Benito Galindo (acuerdo de 10 de Marzo de 1588). 
La serie ultimada por el artista italiano en 1588, la vió el señor Parpal en 
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la Sala de Gobierno 
de la Audiencia de 
Barcelona, comple-
tada hasta el reinado 
de Isabel II con los 
retratos de los Reyes 
posteriores. Sabido 
es que la Audiencia, 
bajo Felipe V, al 
abrogarse los Fue-
ros de Cataluña, se 
instaló en el Palacio 
de la extinguida Di -
putación de la Ge-
neralidad del Prin-
cipado, y cuando v i -
no en llamarse Di-
putación provincial 
a la moderna insti-
tución de la admi-
nistración local de 
las nuevas provin-
cias, la Diputación 
provincial de Barce-
lona y la Audiencia 
tuvieron las mitades 
más vieja y más mo-
derna de un mismo 
Palacio. Construido de reciente el nuevo lujoso Palacio de Justicia en el 
Paseo de San Juan, la Diputación provincial de Barcelona (y ahora también 
la Mancomunidad catalana) ocupan todo el Palacio antiguo; pero la Au-
diencia Territorial llevóse al nuevo Palacio de Justicia la serie de los retra-
tos de los Condes de Barcelona y Condes-Reyes de Aragón, colocándola 
(casi íntegra) en la Sala de lo Contencioso-administrativo, que suele ser 
pieza de paso para todos los magistrados, y aun el público, antes del co-
mienzo de las vistas. 
FELIPE ARIOSTO. Martín el Humano (I de Aragón y Barcelona). 
Allí he podido estudiar los cuadros, que con arreglo al contrato son en 
busto (cuando los de Zaragoza los había pintado Felipe Ariosto de cuerpo en-
tero), hasta la rodilla, «vistiendo cada uno según su época [ ! ] y colocando ade-
más en el lienzo el escudo de armas respectivo, con sus hechos y empresas» (1). 
Según uno de los últimos acuerdos, el de la Devitena, tenía que rotular el pin-
tor todos los retratos ya entonces hechos. 
Hoy el letrero, y se ve que siempre, no está en el cuadro, ni siquiera en el 
marco, sino colgado de éste, por lo cual (si no tienen nombres de reyes, ordina-
les u otras signaturas al forro o bastidor, por detrás) puede haberse dado el 
caso de que en el viejo palacio, y sobre todo al trasladarlos al nuevo Palacio 
de Justicia, se les haya cambiado el nombre del Conde o Rey y que no lo 
ostente la cara o fisonomía que primitivamente lo tuvo. 
La serie en la Sala de lo Contencioso está en dos filas: la más alta (para 
los más viejos monarcas), por encima de las ventanas de la pieza, y la más 
baja, por ellas interrumpida con frecuencia. 
Fila alta: Ataúlfo, Rey godo, 416 (en la pared del dosel, paramento Oeste, 
a la izquierda de los magistrados); Wamba, Rey godo, 672; Rodrigo, Rey godo, 
711; Cario Magno, Emperador y Rey de Francia, 796; Ludovico Pío, Rey y 
Emperador, 814-840; Carlos el Calvo, Rey y Emperador, 840-870; Bara, 
Conde 1.° feudatario, 805-826; Bernardo, Conde 2.° feudatario, 826-828; W i -
fredo I , Conde 3.° feudatario, 828-858; Salomón, Conde 4.° feudatario, 858-870; 
Wifredo I I , Conde 5.° independiente, 870-912; Wifredo III, Conde 6.° indepen-
diente, 912-914 [los últimos once en la fila alta, paramento Norte, o sea el de 
la izquierda de los magistrados]. 
Mirón, Conde 7.°, 914-915; Suñer, Conde 8.°, 928-949; Seniofredo, 
Conde 9.°, 949-964; Borrell, Conde 10.°, 964-993; Ramón Borrell, Conde l l . 0 , 
993-1017; Ermesinda, esposa de Ramón Borrell. [Todos estos seis, en la fila 
alta, paramento Este, o sea frente al dosel.] 
Berenguer, Conde 12.°, 1017-1035; Ramón Berenguer I , Conde 13.°, 1035-
1076; Ramón Berenguer II, Conde 14.°, 1076-1083; Berenguer Ramón [sin 
ordinal], 1083-1095; Ramón Berenguer III, Conde 15.°, 1095-1130; Ramón 
Berenguer IV, Conde 16.°, 1137-1162; Alfonso el Casto, Conde 17.°, 1162-
1195; Pedro el Católico, Conde 18.°, 1196-1214; Jaime, Conde 19.°, 1214-1276; 
(1) «... Retratos fins al genoll tant solament deis comptes de Barcelona que son estats fins al compte y Rey ne. sr. 
don Philip qui depresent es inclusiue, los quals retratos fossen de laltaria y ampleria que los sors. depts. le designarien. 
E fossen de diferenls trajos (p es cadau conforme se usaua en vida del retratat y.en cadau deis retratos, sien lo escut de 
ses armes, empreses y letreros aont millor se pugan acomodar...» (Del acuerdo del 25 de Julio de 1587). 
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Pedro II, Conde 20.°, 
1276-1285 [falta de 
este lugar y esiá des-
pués el Conde 21.°, 
o sea Alfonso el Li-
beral, II en Catalu-
ña]; Jaime II, Con-
de 22.°, 1291-1327. 
[Todos estos once, 
en la fila alta del pa-
ramento Sur, o sea 
el de la derecha de 
los magistrados.] 
Alfonso III , Con-
de 23.°, 1327-1335 
[paramento del do-
sel, u Oeste, en lo al-
to, a la derecha de 
los del tribunal]. 
Pedro III, Conde 
24.°, 1335-1387; 
Juan I , Conde 25.°, 
1387-1395; Martín, 
Conde 26.°, 1395-
1410; Fernando I , 
Conde 27.°, 1410 
[sic] 1416; Alfon-
so IV, Conde 28.°, 
1416-M58; Alfonso II, Conde 21.°, 1458-1499 [cambiadísimo de lugar, o sea 
el que hallamos antes en falta, pero, al cambiarle, le han aplicado en vez de sus 
fechas propias (1285-1291) esas absurdas];Juan II, Conde 39.°, 1458-1499 [s/c]. 
[Los siete anteriores, en la fila baja del paramento Norte.] 
[Falta Fernando 11 el Católico, Conde 40.°].—Doña Juana, Condesa 31.a, 
1516-1555; Carlos Emperador, Conde 32.°, 1518-1558 (s/c); Felipe II, Conde 
33° , 1558-1598. [Los tres en el paramento del Este, fila baja.] 
[Falta Felipe el Piadoso, Conde 34.°].—Felipe IV, Conde 35.°, 1621-1655; 
FELIPE ARIOSTO. Fernando el Honesto (I de Aragón y de Barcelona). 
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Carlos I I , Conde 36.°, 1665-1700; Felipe V, Conde 37.°, 1700-1746; Luis I , 
Conde 38.°, 1724; Fernando VI, Conde 39.°, 1746-1759; Carlos III, Conde 40.°, 
1759-1788; Carlos IV, Conde 41.0, 1789-1808. [Todos estos siete, en la fila baja, 
del paramento Sur]. 
Fernando VII, Conde 42.° (1), 1808-1833. [En el paramento del dosel, bajo, 
a la derecha del tribunal]. 
El examen de esta filas de retratos quce extant, ofrece (suponiendo que es-
tán en otras dependencias de la Audiencia Fernando el Católico y Felipe III) 
hasta el Felipe el Prudente (Felipe II de Castilla) del tiempo de Felipe Ariosto, 
33 condes (incluyendo, cosa rara, los Condes no independientes). Más una Con-
desa, son 34. Más el fratricida Berenguer Ramón II (que se le «retrata» y pone 
en la serie, mas no se le concede el honor de consumir uno de los números or-
dinales de los 33), son 35. Más los tres godos (Ataúlfo, Wamba y Rodrigo), son 
38. Más los tres emperadores francos (Cario Magno, Ludovico Pío y Carlos el 
Calvo), son 41. 
Comparada esa cifra de 41 con lo dicho en los documentos, resulta que 
faltan cinco retratos, de los cuales tres de reyes godos. 
Y comparando la serie de los Condes soberanos (desde Wifredo el Velloso 
a la unión de Cataluña con Aragón) con los ya estudiados por nosotros, espe-
cialmente con el rollo del Museo de Tarragona, vemos aquí aumentada la serie 
con un solo (además del semiadmitido fratricida), con Suñer, y por él, mientras 
el pintor del 1400 hubiera estado de acuerdo con Don Jaime el Conquistador, al 
que le tocaba ser 14.° soberano independiente de Barcelona, aquí sería 15.° 
(pues si se le llama Conde 19.°, es por la agregación de cuatro Condes de Bar-
celona, no soberanos). 
Cuando fui a estudiar a Barcelona esta serie (el 4 de Febrero de 1916), ig-
noraba yo todavía que había prueba histórica de que la serie aragonesa del Buen 
Retiro de Madrid fuese copia (como yo suponía siempre) de la serie de la Di -
putación foral de Zaragoza, y busqué prueba de carácter artístico (puesto que 
ambas series eran de Felipe Ariosto), comparando con los originales auténticos 
de Barcelona las fotografías de las subsistentes copias del Buen Retiro (hoy en 
Toledo y Valladolid). El examen comparativo dió el resultado apetecido, pues 
la unidad del estilo, manera y amaneramientos era absoluta, y la repetición de 
cabezas, actitudes y trajes bien evidente. Advirtiendo, que sea por haberles 
(1) El número ordinal general de la serie va en las tarjas en números romanos también. Lo copio en números ára-
bes para su más fácil lectura. 
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cambiado el nombre a estos o a los otros monarcas, o porque Felipe Ariosto 
mismo aplicó en Barcelona a un nombre la misma cabeza (de que conservaría 
dibujos o cartones) que a otro nombre había aplicado en Zaragoza, es lo cierto 
que han de verse con frecuencia trastrocadas las correspondencias de las fisono-
mías y los nombres de bautismo. 
El detalle de haber aprovechado para otro que para Alfonso el Magnánimo 
una de las varias medallas que le hizo el insigne Pisanello, así la cabeza, como 
la nobilísima empresa de la «Liberalitas Augusta» (el águila dejando presa a bui-
tres), también se repite aquí. Aquí como allí es «Alfonso el Liberal» quien roba 
a su 8.° sucesor Alfonso el Magnánimo la «Liberalitas Augusta» y la fisonomía 
misma de la medalla de la tal «Liberalitas Augusta». Su propio hermano y su-
cesor y por él, antes, gobernador de sus reinos hereditarios (mientras A l -
fonso V atendía a su conquistada Nápoles), es decir, Juan II , es quien en la serie 
barcelonesa viene a ser Martín I tomando una misma cara y detalles. Su propio 
padre, Fernando I , le toma también al Magnánimo el libro abierto, letra: «in l i -
bro tvo omnes scribentur», indumentaria, actitud y fisonomía. ¡Cualquier día re-
nunciaba Felipe Ariosto, en cuanto a las medallas de Pisanello, a la más noble 
cosa gráfica que de Reyes aragoneses y barceloneses había labrado el arte 
italiano! 
La obra de éste, original en Barcelona, no podía ser menos que una obra 
de rápida concepción y de más rápida ejecución. Artísticamente vale muy poco. 
En cuanto a las cabezas, son casi todas de invención, sin tener presente ante-
cedentes medievales. Y de la indumentaria, a pesar de los documentos, una 
caprichosa y no demasiado variada indumentaria teatral. En vista de los bustos 
prolongados de Barcelona, no debemos llorar la quema heroica, cuando el sitio 
inmortal, de los cuerpo-enteros del Palacio de la Diputación de Zaragoza, 
a pesar de los textos de los Blancas y los Dormer. Teniendo además la seguri-
dad de que son copias de ellos los conservados y que luego vamos a estu-
diar, en el capítulo XI . 
Para terminar: constituido ya Ariosto en los Estados de Aragón en espe-
cialista trashumante para crear rápidamente las series de monarcas, imagino 
que luego habría de pensar en ir a repetir otra vez la suerte en Valencia, donde 
también había Generalidad del Reino: Diputación (permanente) de las Cortes 
encargada de las rentas y contribuciones, cuya administración no se cedía a la 
Corona, y Palacio reciente y lujoso para la tal Diputación y Generalidad. Allí la 
serie había de ser no de más de 40 (como en Barcelona o Zaragoza), sino de 
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sólo 15 reyes valencianos... Si Ariosto fué, no lo sabemos: en Valencia sobra-
ban pintores a la sazón; pero es lo cierto que la Diputación foral de Valencia 
en su Palacio tuvo (muy luego encargados) retratos de todos los miembros de 
unas Cortes, pero no serie de Reyes. La que ahora tiene el mismo Palacio no 
es de allí, como veremos, sino procedente del Real Palacio «del Real». Se estu-
diará en su capítulo propio. 
CAPITULO X 
La serie de Reyes y Reinas de Aragón esculpida en el patio 
del Colegio de San Matías y Santiago, en Tortosa. 
Tenemos que examinar esta vez una serie icónica que ofrece dos particu-
laridades: la de contener al lado del «retrato» de cada Rey el «retrato» de la 
Reina, y la de formar parte todo ello, retratos y escudos, de una decoración 
arquitectónica. 
La casa, sino la institución, tuvo origen en el siglo xiv, como cosa de la 
Orden de Santo Domingo, la cual en 1528 decidió que se dedicase a la enseñan-
za, a instancias del maestro Fray Baltasar Sorio, quien emprendiendo la fábrica 
actual del edificio, recabó del Emperador Carlos V destinase a otra fundación 
inmediata cantidades que debían emplearse en el colegio de cristianos nuevos 
(de moriscos conversos) que se trataba de levantar en Valencia; la concesión 
imperial hubo de otorgarse con la condición (que antes de un siglo quedaba 
ineficaz, con la expulsión de los moriscos) de que el edificio de Tortosa sir-
viera para un destino semejante. 
Como el Emperador Carlos V nació el día de San Matías, y en el propio 
día le ocurrieron otras venturas, fué muy particularmente devoto del Santo que 
en el número de los apóstoles fué introducido, después de la muerte de Jesús, en 
sustitución del traidor Judas. En la portada, todavía de rico Renacimiento (más 
que plateresco, similar a lo de Vandelvira en el reino de Jaén), con el escudo 
grande del Emperador, su águila bicípite y sus columnas del Plvs Ultra, se ve 
a San Matías en segundo lugar, dando la derecha al Patrón de España, San-
tiago, apóstol de la vocación directa de Jesucristo. Pero, sin duda, en acto de 
gratitud al Emperador, el colegio no se llamó de Santiago y San Matías, sino de 
San Matías y Santiago. Cuando allí, en ambos edificios, llegó a constituirse una 
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Universidad, se intituló de Santo Domingo y San Jorge, por ser éste el nombre 
del Colegio inmediato, el de fundación directa de la Orden dominicana (1). 
Sobre dichas instituciones publicó una erudita monografía D. Federico 
Pastor y Lluis, desgraciadamente escondida en las hojas volanderas del perió-
dico local El Ebro, y de que no hay ejemplar alguno en las Bibliotecas de Ma-
drid, extraviado el que hubo en alguna de las Reales Academias. 
Dicha lujosa portada no sé qué fecha tenga, acaso ya de los comienzos 
del reinado de Felipe I I , mientras que el bello, lujoso patio claustral, aunque 
otra cosa parezca a primera vista, tiene en su detalle decorativo la marca de 
corresponder a años próximos al 1600. Para nuestro único problema, relativo 
a la fecha de la serie icónica del mismo, no hay, por fortuna, necesidad de gran-
des investigaciones, pues siendo toda ella hija de una sola labor, figuran ya 
Felipe III y su esposa Doña Margarita cerrando la serie: en su tiempo, pues, se 
hizo o se terminó la tarea. 
Tiene tres pisos este bello patio, de gentiles proporciones y severa elegan-
cia. Al plan terreno cinco, cinco, cinco y cinco arcos de medio punto, severos, 
apeando en columnas de orden toscano, con dados por pedestales que dan 
esbeltez a las galerías bajas: por único adorno, medallones con cabezas de 
carácter o de guerreros, en los enjarges. Las galerías del piso principal tienen 
cinco, cinco, cinco y cinco arcos de medio punto, apeando en columnas más 
ligeras, de orden jónico (con la rareza de tener el capitel con los rollos delante 
y detrás, no a los lados). Tales columnas apean a su vez sobre un pretil o 
baranda maciza, en la cual se acusan los pedestales. Entre pedestal y pedestal, 
en tres hornacinas decorativas, que ayudan a dar apariencia de ligereza a lo 
macizo del pretil, se ve un Rey y su Reina, y en medio de ellos un escudo real. 
En lo alto de las enjutas de esos arcos, otros medallones, también con cabezas 
de carácter. Las galerías del segundo, y último, piso tienen diez, diez, diez y diez 
arcos rebajadísimos, casi planos, apeando en columnillas toscanas, y éstas en 
pretil sencillo de acusadas y robustas molduras. Así también la saliente cornisa. 
' Arquitectónicamente estudiadas, así las proporciones como lo decorativo y lo 
ornamentado de este patio, merece su desconocido arquitecto un aplauso calu-
roso: a primera vista, aquello aparece como plateresco, pero bien examinado se 
ve que es de arte muy severo, razonado, pero rico y jugoso, como no lo es lo 
contemporáneo de Herrera y Gómez de Mora en Castilla. 
(1) En las peripecias del siglo X I X ha sido alternativamente cuartel y seminario conciliar, como creo que lo es hoy. 
